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“O texto é a expressão de uma consciência que reflete algo” 
Mikhail Bakhtin 
A Mauricio Vebber (in memorian). 
RESUMO 
Esta dissertação propõe uma análise semiológica da imagem videográfica 
na obra do videasta Bill Viola, com vista a encontrar evidências intertextuais entre a 
sua produção com o trabalho de outros artistas. Esses traços imagéticos 
apareceriam por meio de relações dialógicas ou de elementos intertextuais, 
designados como cruzamentos pelos estudos semiológicos da francesa Julia 
Kristeva, conceito fundamentado nos estudos linguísticos do russo Mikhail Bakhtin. 
Ao se considerar o aspecto dialógico do pensamento e da criação artística, tem-se 
também a traduzibilidade dos textos para diferentes linguagens. Conforme a teoria 
da tradução intersemiótica de Julho Plaza, esta pesquisa apontará relações entre os 
intertextos e traduções produzidas por Viola e o seu texto original. Essas 
interlocuções podem revelar-se desde cenas ou enquadramentos vistos em outras 
produções artísticas, como até mesmo em vestígios figurativos mais explícitos como 
personagens e objetos. A abordagem metodológica é pautada na descrição dos 
intertextos e dos percursos iconográficos de modo a facultar a legibilidade do texto 
videográfico. Esses diálogos revelam referências intertextuais diversas e elementos 
visuais formadores de uma rede de relações iconográficas. A partir da análise 
prevista, serão tecidas as relações entre os vídeos de Bill Viola e obras de arte de 
diferentes épocas, visando alargar o potencial historiográfico e estético dessas 
imagens através da intertextualidade. Levando em consideração as especificidades 
da videoarte, é intenção apontar as condições históricas, sociais e tecnológicas em 
meio às quais o gênero da videoarte surgiu, mostrando o seu desenvolvimento até a 
atualidade. Outro aspecto de vital importância para melhor se compreender o 
universo videográfico será a arguição acerca das potencialidades dos diferentes 
suportes pelos quais as imagens são produzidas, consumidas e transmitidas, sejam 
quaisquer os meios nos quais são cabíveis estes aspectos, desde pinturas até os 
vídeos. A escolha das imagens deu-se por meio da visita à exposição "Electronic 
Renaissance”  do referido artista no Palazzo Strozzi, que ocorreu entre 10 de Março 1
a 23 de Julho de 2017 em Florença, na Itália. 
Palavras-chaves: Bill Viola. Intertextualidade e tradução intersemiótica. 
Videoarte. Multimeios e tecnologia. 
 “Renascimento Eletrônico” (tradução livre).1
ABSTRACT 
This dissertation proposes a semiological analysis of the videographic image 
in the work of the video artist Bill Viola, in order to find intertextual evidences 
between his production and the work of other artists. These imagetic traits would 
appear through dialogical relations or intertextual elements, designated as 
intertwinements by the semiological studies of the French Julia Kristeva, concept 
based on the linguistic studies of the Russian Mikhail Bakhtin. Considering the 
dialogical aspect of thinking and artistic creation, there is also the issue of 
translatability of the texts for different languages. According to Julio Plaza's 
intersemiotic translation theory, this research will point out relations between the 
intertexts and translations produced by Viola and its original texts. These 
interlocutions can reveal themselves from scenes or framings seen in other artistic 
productions, as well as in more explicit figurative traces such as characters and 
objects. The methodological approach is based on the description of the intertexts 
and the iconographic paths in order to provide the readability of the videographic text. 
These dialogues reveal diverse intertextual references and visual elements that form 
a network of iconographic relations. From the predicted analysis, the relations 
between the videos of Bill Viola and works of art from different times will be woven, 
aiming at widening the historiographic and aesthetic potential of these images 
through intertextuality. Taking into account the specificities of video art, it is intended 
to point out the historical, social and technological conditions in which the video art 
genre emerged, showing its development up to the present time. Another aspect of 
vital importance to better understand the videographic universe will be the argument 
about the potentialities of the different supports by which the images are produced, 
consumed and transmitted, whatever the means in which these aspects are 
applicable, from paintings to videos. The images presented in this work were chosen 
from the visit to the exhibition "Electronic Renaissance" of the mentioned artist in 
Palazzo Strozzi, that took place between 10 March and 23 July 2017 in Florence, 
Italy. 
Palavras-chaves: Bill Viola. Intertextuality and intersemiotic translation. 
Video art. Multimedia and technology. 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INTRODUÇÃO 
Apesar de ser notória a quase onipresença da imagem digital nas 
sociedades urbanas a partir da segunda metade do Século XX, comparativamente, o 
vídeo suscitou pouco debate crítico em relação aos seus similares, cinema  e 2
televisão. Existe aí uma lacuna um tanto quanto ambígua: apesar da probabilidade 
de ter se tornado o meio de maior representatividade do ser humano 
contemporâneo, ainda são raros os estudos institucionalizados tratando da 
importância do vídeo nas culturas do nosso tempo. 
Cumpre, então, perguntar: por que o vídeo se tornou tão popular na 
atualidade, sendo produzido e transmitido diariamente por um número tão grande de 
usuários das suas tecnologias? O que o vídeo representa para esses sujeitos? 
Quais as possíveis significações que se pode associar ao seu consumo? Para se 
chegar até essa arguição sobre os aspectos sociais da arte do vídeo, ou videoarte, 
deve-se refletir, primeiramente, como se manifestou, se produziu e se percebeu a 
imagem até o surgimento da tecnologia videográfica. 
Embora amplamente disseminado por meios eletrônicos utilizados pela 
cultura de massa, o vídeo é uma linguagem artística muito recente, visto que o seu 
surgimento data em pouco mais de cinquenta anos. Como campo para pesquisa, a 
videografia, sua história e suas tecnologias são, por natureza, multidisciplinares. 
Desse modo, apresenta um vasto horizonte para investigação. 
É de longa data que o ser humano possui uma fixação pelo desejo de 
registrar um momento. Essa atitude, numa primeira análise, parece significar um 
anseio por tornar concreto uma memória, evitando assim o seu desvanecimento. 
Com efeito, o fato de acessar um instante do passado num tempo futuro também 
denota um querer contar uma história. Não à toa o cinema tem usado esse termo, 
storytelling (em inglês, “contar histórias”), para servir-se da narrativa ao trabalhar 
com imagens. 
Foi o empenho em se trabalhar minuciosamente num modo de registrar os 
acontecimentos que resultou a invenção da fotografia. Durante muito tempo, 
mantiveram-na como detentora do título de procedimento e objeto de registro da 
 É importante esclarecer o fato do termo cinema se aplicar à menção do gênero da arte no qual 2
criam-se os seus produtos, a saber, o filme. Não se trata, aqui, do evento da projeção luminosa em 
sala escura.
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realidade, tomando o seu produto como índice de verossimilhança da vida. Com o 
passar dos anos, todavia, percebeu-se o quanto se precedia daquela imagem 
impressa em papel sensível à luz. E desse modo, toda a equipagem e a criatividade 
inventiva do fotógrafo passaram a ganhar importância e reconhecimento nos 
debates acerca desse gênero artístico. Apesar dos entraves, finalmente, em meados 
do século XX, a fotografia passou a ser vista como um instrumento simbólico, 
dissociando-a das limitações indexicais às quais ficou presa durante tanto tempo. O 
cinema, em seu tempo, também sofreu com preconceitos equivalentes, até quando 
finalmente refutou-se a afirmação de que ele seria tão somente uma reprodução 
mecânica da realidade, tal como se havia considerado sobre a fotografia 
anteriormente. De igual modo à sua tecnologia precedente, o cinema ganhou status 
de arte e se libertou das limitações do registro puramente documental. 
E por que este trabalho, até o momento, refere-se paralelamente à fotografia 
e ao cinema, principalmente quando o título sugere tratar-se de videoarte? 
Primeiramente, porque os procedimentos iniciais da produção cinematográfica eram 
baseados nos mesmos saberes e tecnologias usados para se produzir fotografias. 
Ambos necessitavam de um aparelho capaz de registrar a luz e imprimir aquilo que 
sua lente possuía em foco numa película fotossensível, para depois a imagem ser 
revelada através de processos químicos e, no caso da fotografia, imprimir essa 
imagem em papel ou, no caso do filme, projetá-la numa superfície. Portanto, faz 
sentido referir-se a ambos os gêneros para se esclarecer esses pormenores.  
Em segundo lugar, porque a tecnologia do vídeo apenas se desenvolveu em 
razão daquilo que já havia disponível anteriormente no sentido de captura, registro e 
transmissão das imagens. Foi, portanto, através dos avanços ocorridos 
associadamente entre diversos campos de conhecimento, como a engenharia óptica 
e construção imagética, audiovisual, a informática, a comunicação, etc. que, a partir 
do aparato tecnológico existente do cinema, se conseguiu criar os dispositivos para 
geração e reprodução de imagens videográficas. Há ainda um mito que sugere a 
diferenciação entre filme e vídeo, quando na verdade ambos são mutações de um 
mesmo produto audiovisual. A diferença entre ambos é apenas de ordem da 
tecnologia com a qual são produzidos: o termo filme é geralmente vinculado à 
película fotossensível, enquanto o vídeo corresponderia à fita magnética, no caso da 
tecnologia analógica, ou do produto virtual, no caso da tecnologia digital. 
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O surgimento do vídeo também está relacionado às transformações 
socioculturais do tempo presente durante sua invenção. Democratização do acesso, 
praticidade na produção, rapidez na edição, velocidade na difusão. Cada vez mais a 
sociedade capitalista acelera a lógica das coisas, não restringindo esse modelo 
operante às mercadorias, mas a tudo aquilo sujeito a ser consumido: 
entretenimento, informação, comunicação (sendo a imagem, sob a forma de 
fotografia ou vídeo, um dos itens transmitidos nesse sistema). 
Mais tarde, a partir da informatização da fotografia, e igualmente do filme, 
novos meios de produção surgiram e passaram a dominar as relações de criação e 
também o consumo e transmissão das imagens. Vastamente explorados pelas 
tecnologias, tem-se a interação e o intervalo de tempo como vetores do imaginário 
fotográfico e videográfico da atualidade. Pensemos em como isso ocorreu. 
Inicialmente, tanto na fotografia como no cinema utilizavam-se materiais 
concretos, palpáveis, para produzir as imagens pretendidas. O papel fotossensível, 
as lâminas, o filme fotográfico, a película fílmica… Todos esses objetos foram 
substituídos, pouco a pouco, por fitas magnéticas transformadas, posteriormente, 
em nada mais do que chips computacionais para armazenamento e leitura de bytes: 
ou seja, houve uma transformação do fotossensível para a conversão magnética. 
Assim como ocorreu com a música, a fotografia e o cinema passaram do concreto 
para o imaterial, e cada vez mais, novos dispositivos foram criados para captar, 
armazenar e reproduzir esses tipos de imagens. Nesse sentido, passou-se da 
necessidade de manejar aparelhos enormes, pesados e custosos, para manusear 
equipamentos portáteis, leves, e passíveis de serem adquiridos sem grandes 
investimentos. Atualmente, as possibilidades para criação são tão diversas e 
vastamente ofertadas, que deixariam os irmãos Lumière boquiabertos.  3
 O GIF (Graphics Interchange Format) é um formato de imagem vastamente usado na Internet na 3
última década, e foi lançado pela empresa estadunidense CompuServe em 1987. O GIF animado é, 
por certo, o tipo de imagem preferida dos usuários assíduos das plataformas online e também das 
redes sociais de nosso tempo. Trata-se de um conjunto de imagens que se repete indefinidamente 
num looping simulando um pequeno filme, e seu uso está muito associado a outro artefato da 
comunicação social: os memes. Outra criação mediática inovadora é o cinemagraph. Inicialmente, 
parece uma imagem comum, porém apresenta pequenos movimentos localizados, atributo que 
concede certa narrativa a esses objetos imagéticos. Outro exemplo de avanço tecnológico visando 
cada vez mais tornar o registro fotográfico numa mimese do presente são as opções de live photos 
presentes nos aplicativos das câmeras dos novos smartphones. Essa alternativa permite gravar 
instantes que precedem e sucedem ao disparo do obturador e também são reproduzidas como filmes. 
Diferente das milhões de imagens estáticas compartilhadas diariamente pela internet, tanto os 
cinemagraphs como as live photos trabalham com dois paradigmas específicos: a interação e o 
intervalo de tempo.
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Voltemos, contudo, um pouco no tempo. Mais especificamente, à década de 
1960. A produção audiovisual, na época, era custosa e necessitava de uma série de 
aparelhos para realizar tanto a sua captura, como para efetuar sua exibição ou 
transmissão. Posteriormente, desde a ocorrência de avanços consideráveis em sua 
tecnologia, foi possível utilizá-la tanto como um objeto de trabalho, quanto um objeto 
de entretenimento, desde a invenção da mitificada câmera portátil Sony AV-3400 
Porta Pak. E foi nesse contexto, uma década mais tarde, que Bill Viola surge como 
um dos precursores do vídeo como arte. A figura mundialmente conhecida desse 
artista será parte do firmamento deste trabalho, uma vez que a pesquisa pretendida 
a se realizar debruçar-se-á sobre a sua obra. 
Assim, este trabalho tem como propósito investigar as possíveis relações de 
intertextualidade na obra de Bill Viola. E para tal, faz-se prioritário, inicialmente, 
apresentar os conceitos mais tarde explicitados e operados nessa investigação. 
Orientado por tais pressupostos e trabalhando-se com o rigor necessário de uma 
pesquisa acadêmica, fez-se contingente o uso de conceitos advindos de diferentes 
campos do conhecimento. Essa abrangência será evidenciada no decorrer do texto, 
e foi exigida pela complexidade dos cruzamentos que se aventa demonstrar. 
A pergunta norteadora da presente pesquisa é, sobretudo, de que forma Bill 
Viola faz uso da intertextualidade em seus vídeos e, ao mesmo tempo, como essa 
relação dialógica figura-se dentro de sua obra? Serão apresentados, inicialmente, os 
conceitos que permitirão operar as aspirações provenientes das questões recém 
expostas para então, demonstrar, ao comparar as imagens de suas obras com 
trabalhos de outros artistas, evidências visuais da existência dessa relação 
intertextual sugerida. 
Como o próprio termo intertextualidade provoca, subentende-se a existência, 
numa situação assim posta, de uma inter-relação entre textos.  Para tanto, retomar-4
se-á a definição de texto conforme o pensamento de Bakhtin e Kristeva. Essa 
escolha toma como fundamento o próprio nome da relação pretendida a se estudar 
nesse trabalho, a intertextualidade. Faz-se igualmente oportuno o uso do termo texto 
para referir-se aos traços singulares das obras apresentadas no decorrer do 
 Tomando como fato a relação intertextual, é impossível negligenciar a existência de um problema 4
sobre a questão da autoria, visto que a citação e seus similares inevitavelmente respingam nesse 
assunto. Isso será tratado mais adiante, no capítulo 3.
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trabalho, pois essa noção apoia-se também na semiologia fílmica pensada por 
Christian Metz, explicada mais adiante. 
A estratégia operada para a arguição deste trabalho será de uma 
investigação arqueológica na obra de Bill Viola, pois que pretende-se “escavar” sua 
produção a fim de encontrar em seus vídeos as evidências de outros textos a eles 
relacionados. Esses traços visuais podem revelar-se por meio de cenas ou 
enquadramentos semelhantes aos existentes em outras produções artísticas, bem 
como em figurações mais explícitas como personagens e objetos deslocados de 
seus contextos iniciais.  5
 Apesar de considerar um termo tendencioso e conflitante em relação às teorias das quais se apoia a 5
presente argumentação, usa-se a palavra “original” como sentido de texto anterior, no qual obras 
mais recentes teriam sido inspiradas. A intenção, com isso, é reforçar o caráter dialógico no qual, todo 
texto, pensamento ou produção são, na realidade, trocas com referências anteriores. Um original, 
assim, jamais é origem no sentido seminal de existência, pois sempre utiliza um dado preexistente 
em si mesmo.
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1. O VÍDEO: BREVE REVISÃO HISTÓRICA 
“os artistas do Paleolítico 
tinham os instrumentos do pintor, 
mas os olhos e a mente do cineasta.” 
 Arlindo Machado  6
O autor Arlindo Machado comenta ter ocorrido, na “alegoria da caverna”, a 
primeira sessão de cinema nos moldes como a conhecemos atualmente. Segundo 
ele (MACHADO, 1997:28), tal representação ocupou o imaginário de Platão (1997, 
pp.225-228) que, por sua vez, a credita a Sócrates, num diálogo com o discípulo 
Glauco. A alegoria foi um grande dispositivo teatral ou cinematográfico, pois encena 
uma projeção de imagens e ainda possui a voz do narrador para contar a história 
durante a dramatização. 
Ao ouvir essa alegoria, na mente passa a correr uma imagem da sua 
narrativa, e a visão começa a percorrer numa miragem acreditada como verdadeira 
em razão do reforço da figura do narrador. O olho transita entre dimensões, busca 
abrigo numa superfície: está vivo! Não mais vivo, entretanto, do que aqueles olhos 
que viam as sombras projetadas pelo fogo na parede da caverna no Paleolítico, mas 
certamente, experimentando diferentes tipos de ilusões. E, sem dúvida, são nessas 
novas formas de experiências do sensível que os artistas pretendem operar sua 
arte. Antes de se chegar ao cerne dessa problematização, faz-se contingente tomar 
conhecimento do modo como a arte do vídeo apareceu no meio artístico, e de que 
maneira isso contribuiu para o campo estético a partir da segunda metade do Século 
XX. 
Se visto pelo número de vezes em que é utilizado diariamente, dentre as 
mídias recentes, o vídeo foi eleito como a forma de manifesto preferida pela cultura 
de massa. Por meio da imagem videográfica, o popular parece ter encontrado um 
formato mais democrático de identificação com a arte, ou pelo menos com a 
tecnologia. Em nossos dias, os vídeos podem ser considerados como um dos meios 
de expressão mais amplamente disseminados pelas redes telemáticas, sendo 
 MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & pós-cinemas. 3.ed. São Paulo: Papirus, 2005.6
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utilizados principalmente, pela publicidade e pelas redes sociais. Eles aparecem sob 
diversos formatos, mas todas as suas variações contém a mesma partícula de base. 
A arte do vídeo, embora institucionalmente tenha catalogado um número 
menor de obras do que a quantidade presente em gêneros como a pintura e a 
escultura,  já possui uma quantia significativa de contribuições. Diferente dos 7
suportes tradicionais, num filme cada quadro ou frame, pode ser compreendido 
como uma imagem singular, e assim, teremos dezenas, milhares ou até mesmo 
milhões de imagens por vídeo, dependendo de sua duração. Existem muitos outros 
fatores que conferem singularidade a esse meio, tal como será observado ao longo 
do trabalho. 
Conforme já bem dito pela mitologia grega, no princípio, havia apenas o 
caos. Um abismo escuro e infinito.  Entretanto, com o passar do tempo, forçou-se 8
um distanciamento desse vazio. O ser humano demonstrou ter interesse não apenas 
em ver o inexplorado, mas também o desejo vivaz de representar tudo aquilo que 
lhe fosse digno de reconhecimento e pregnância na memória e no tempo. 
Considerando a verdade estabelecida de que “nada se via” no início, todo 
surgimento, portanto, seria novidade, possivelmente original, e deveras 
surpreendente. 
Pensando assim, foi por meio de artifícios que o homem conseguiu se 
desenvencilhar da postura passiva de contemplação do mundo, para passar a criá-lo 
também. Faz-se adequado aqui, certamente, uma reflexão acerca dos aspectos 
etimológicos de determinados termos pertinentes a essa argumentação. Conforme 
Tabosa (2006), o termo “arte” deriva do latim “ars”, e comporta o sentido originário 
do grego que significa “arte manual, ofício, habilidade (adquirida pelo estudo ou pela 
prática), trabalho, obra. Em sua acepção mais geral, arte significa todo conjunto de 
regras capazes de dirigir uma atividade humana qualquer.” Desse radical, derivam 
diversas outras palavras muito recorrentes no campo das artes, geralmente 
 É importante frisar que o referido comentário baseia-se em buscas realizadas em catálogos de 7
acervos de museus e galerias por meio da internet. Esses dados estão sujeitos a diferir daqueles 
obtidos nos locais físicos, por se tratar de informações cuja atualização na rede podem ocorrer em 
periodicidade baixa.
 Toma-se aqui uma postura de entendimento dos termos “caos”, “escuro” e “vazio” como o tempo 8
anterior à produção imagética, quando inicialmente a humanidade não dispunha de produção artística 
e, como já disseminado em vasta bibliografia, foi utilizando de diferentes modos de fazer para 
registrar suas experiências mundanas, sejam elas concretas ou virtuais.
!18
relacionadas ao ato de dar forma às coisas, uma forma não necessariamente 
relacionada à concretude, à materialidade do objeto. 
Consequentemente, não tardou para se descobrir diferentes modos de 
produção de artefatos cujo propósito seria, entre outros possíveis, o de representar 
ou mesmo o de provocar as experiências internas e externas do ser humano em 
relação ao mundo e à vida. A capacidade singular de criar imagens é tema de 
discussão desde Platão, pois historicamente, tanto os seus escritos como os de 
Aristóteles caracterizam a imaginação como dependente de uma imagem ou figura 
que nos aparece à mente. Para Flusser (Op. Cit., p. 161), a reflexão dessa 
competência, comumente retratada como “faculdade imaginativa”, ou simplesmente 
“imaginação”, é geralmente compreendida como algo dado, um fato. O autor diz 
ainda que o termo “imaginação” 
significa, de maneira exata, a capacidade de resumir o mundo das 
circunstâncias em cenas, e vice-versa, de decodificar as cenas como 
substituição das circunstâncias. 
Uma imagem é uma superfície cujo significado pode ser abarcado num 
lance de olhar: ela ‘sincroniza’ a circunstância que indica como uma cena 
(FLUSSER, 2007:131). 
Todavia, desde Husserl aprendemos a eliminar a suposição de que existe 
uma faculdade imaginativa e começamos a tratar do assunto propriamente, 
compreendendo que “a imaginação manifesta-se como um gesto complexo, 
deliberado (“intencional”), com o qual o homem se posiciona em seu 
ambiente” (FLUSSER, Op. Cit., p. 161). Não obstante, poder-se-ia dizer que pinturas 
rupestres reproduziam cenas do cotidiano na pré-história; que a arquitetura objetivou 
monumentar o espaço físico para abrigar o ser humano, e também buscou criar 
espaços para que este mantivesse contato com o divino; que a escultura tentava 
modelar de maneira palpável o sagrado e o profano, o espírito e a carne; que a 
tapeçaria apresentou narrativas fantásticas de seres carnais e imaginários; e assim 
sucessivamente. De modo geral, poderia-se dizer que cada momento histórico e 
modalidade da arte teve seu furor criativo, por vezes interagindo e hibridizando 
técnicas, suportes e demais elementos do imaginário. Esse é um fator 
extremamente relevante para essa pesquisa, e é importante lembrá-lo para 
compreender o desenrolar dela. 
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Mas saltemos dos tempos das cavernas para a invenção da fotografia, visto 
que o objeto dessa pesquisa relaciona-se com um passado mais recente. Fez-se, 
então, a luz!  A química, a física e a inventividade do ser humano permitiram que se 9
fosse capaz de produzir imagens por meio da radiação da luminosidade sobre 
superfícies fotossensíveis. Embora seja percebido nessa resumida trajetória de 
milhões de anos, que os meios através dos quais a arte era produzida mudaram,  10
um fato continua o mesmo desde sempre e até então: a imagem permanece 
estática, parada, imóvel. 
No que concerne especificamente à técnica de captação da imagem para o 
cinema, a rigor, ele difere da fotografia convencional no tocante à dimensão cinética, 
ou seja, inclui o movimento que era inexistente no instantâneo fotográfico. Foi 
apenas em meados de 1895, na França, que os irmãos Lumière romperiam com a 
imobilidade da imagem ao inventar o cinematógrafo. A imagem, a partir desse 
momento, passou a se movimentar, ou melhor, passou a simular o movimento 
(DELEUZE, 1983, p. 7). Na digressão do autor, é evidenciado que  
O cinema opera por meio de fotogramas, isto é, de cortes imóveis, vinte e 
quatro imagens/segundo (ou dezoito no início). Mas o que ele nos oferece, 
como foi muitas vezes constatado, não é o fotograma, mas uma imagem 
média à qual o movimento não se acrescenta, não se adiciona: ao contrário, 
o movimento pertence a imagem-média enquanto dado imediato. […] Em 
suma, o cinema oferece uma imagem à qual acrescentaria movimento, ele 
nos oferece imediatamente uma imagem-movimento (DELEUZE, 1983: 9). 
É importante compreender a operação que ocorre no cinema, pois, ao 
contrário da crença de que tal linguagem transmite imagens que se movimentam, 
deve-se atentar ao fato de que, na realidade, o que é transmitido é uma montagem 
linear com numerosas imagens congeladas que passam rapidamente de um quadro 
a outro e num curto espaço de tempo, criando a ilusão do movimento. O cinema em 
seu estado primário, é um rio fluente de instantâneos. 
 “Fez-se a luz” no sentido em que, a partir de então, como designa o próprio termo “fotografia”, foi 9
possível “escrever com a luz” por meio dos meios tecnológicos fotográficos.
 Se for comparado, por exemplo, os modos pré-históricos de inscrição nas paredes das cavernas, e 10
o ato fotográfico possível a partir das descobertas de Nicéphore Niépce em 1826, de Jacques-Mandé 
Daguerre e a invenção de seus daguerreótipos, e de William Henry Fox Talbot, que a torna 
reprodutível por volta de 1840.
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Entretanto, o cinema se manifesta de diversas maneiras ao longo do tempo. 
Segundo Parente (2007), tem-se o hábito de pensar no cinema de uma forma 
hegemônica. A imagem mais comum que se imagina é a do espetáculo em sala 
escura, com a projeção de uma imagem em movimento e a narrativa fílmica com 
duração aproximada de duas horas. O autor alerta (Op. Cit., p. 5), todavia, que não 
se deve tomar essa configuração como um dado natural de realidade incontornável, 
uma vez que a “Forma Cinema” é tão-somente uma idealização. Deve-se 
compreender o cinema em suas múltiplas formas, seja de produção, seja de 
apresentação. Assim, ele (Op. Cit., p. 24) chama de cinema expandido diferentes 
vertentes do modo de experiência do dispositivo cinematográfico, como as 
instalações frequentemente criadas por artistas da videoarte. Nesse sentido, Parente 
afirma que mais do que um cinema de ruptura, 
o cinema de artista é marcado pelos deslocamentos que produz em relação 
aos próprios modelos hegemônicos, buscando novos modos de ver e de ser. 
O cinema de museu se diferencia de outros cinemas por uma dimensão que 
evidencia o dispositivo, as forças atuantes e as estratégias em questão. Não 
se trata de produzir um novo modelo de subjetividade, mas de subjetivações 
criadas nas brechas dos dispositivos. A obra se dá nessa disjunção entre o 
reconhecimento e o deslocamento, em um jogo criativo de relações travadas 
pelos espectadores com os dispositivos. 
A produção visual contemporânea é marcada pela utilização de dispositivos 
que ativam novas respostas imprevistas, difíceis de serem nomeadas e 
classificadas, cujo resultado é algo que se aproxima de uma experiência 
sem garantias ou especificidades (PARENTE, 2013: 28). 
Esses detalhes são importante para uma compreensão alargada das 
possibilidades do dispositivo e de que forma a imagem cinematográfica transmuta da 
película fotossensível para o magnético e, posteriormente, para o digital. Pode-se 
dizer que atualmente a relação entre arte e cinema é marcada pelo reconhecimento 
de que o dispositivo sofreu diversas modificações e, apesar de tudo, continua a fazer 
parte do cinematográfico. 
1.1. O VIDEOGRÁFICO: UM CAMPO INSTÁVEL, MUTANTE E MÚLTIPLO 
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Diferentemente do modo como surgiu o cinema através dos estudos dos 
irmãos Lumière sobre a persistência retiniana no sistema ocular do ser humano, na 
qual uma imagem permanece frações de segundo “gravadas” na retina após serem 
captadas pelo olho, o surgimento do vídeo ocorre num cenário um tanto quanto 
efervescente. Em meados da década de 1950 e início dos anos 1960, o mundo 
testemunhava uma avidez de experimentos em diferentes meios e linguagens, 
através dos representantes da body art, da arte conceitual, do minimalismo, da op 
art e da pop art, e também pela ocorrência de uma série de fatores externos ao meio 
artístico. Nesse cenário, 
A tecnologia televisiva desenvolvida a partir do fim da década de 1930 e, 
desde o começo dos anos 1950, disseminada pela via eletromagnética foi 
pioneiramente reconhecida como campo de disponibilidades artísticas pelo 
movimento do espacialismo. O grupo milanês, liderado por Lucio Fontana, 
lançou o Manifesto del movimento spaziale per la televisione (1952) , 11
exprimindo a convicção de que a arte futura deveria se libertar de sua 
materialidade (ZANINI, 2018: 201). 
Na segunda metade dos anos 1960, o espectro da guerra ainda era um 
problema dominante nas esferas sociopolíticas internacionais: os EUA estavam 
profundamente envolvidos no conflito com o Vietnã, após a guerra com a Coréia do 
Norte ter ocorrido na década anterior, e tudo isso preocupava a Europa Ocidental. A 
Guerra Fria entre as democracias ocidentais e a URSS havia começado durante os 
anos 1950 e continuado durante esse período. Tudo isso fazia sentir que uma nova 
era de incertezas e mudanças política estava para emergir. 
Foi então que os Estados Unidos passaram a investir em aparatos de 
vigilância em circuitos fechados. Na realidade, o fator responsável para a invenção 
da tecnologia dos equipamentos videográficos foi exatamente a necessidade de 
monitoramento militar durante a guerra do Vietnã.  O desenvolvimento do vídeo 12
como um meio de comunicação foi e continua sendo, desde seu princípio, altamente 
dependente da tecnologia. Além disso, atenta-se à importância da tecnologia para 
que o vídeo tenha se tornado possível, de modo algum tratando-se apenas de 
privilegiar a tecnicidade em relação ao progresso cultural, porém perceber que sem 
 Milão, 17 de Maio de 1952.11
 Cf. MEIGH-ANDREWS, Chris. A history of vídeo art. New York: Bloomsbury, 2006, p.77-78.12
!22
o avanço das suas técnicas, seria difícil imaginar que hoje disporia-se do aparato 
tecnológico existente. Desse modo, a poética do vídeo e sua tecnologia continuam a 
ser objetos atuais e relevantes para a pesquisa científica. 
Assim, a atividade do videasta também torna-se dependente dos mesmos 
avanços: nas áreas correlatas da teledifusão, dos eletrônicos para consumo, de 
hardware e software para computadores, dos telefones e demais dispositivos 
móveis, da vigilância por vídeo, da internet, e outras tecnologias mais especializadas 
da imagem como a imagem térmica, a imagem por ressonância magnética etc. todas 
tiveram e têm influência sobre o desenvolvimento da estética da videoarte. Em 
paralelo, temos a questão da acessibilidade, seja em razão do valor dos 
equipamentos, seja quanto à oferta dos equipamentos concentradas em 
determinadas localizações geográficas.  13
Levando isso em consideração, o equipamento para gravação de vídeo 
geralmente disponível em redes televisivas no final da década de 1960 e início da 
década de 1970 ainda apresentava difícil mobilidade (vide tamanho e peso das 
antigas Arriflex 35, por exemplo, que passavam dos sete kilos), custoso e pouco 
confiável no que se referia à qualidade de imagem. A gravações de fita de vídeo de 
baixa resolução apresentavam muito granulado e baixo contraste em preto e branco. 
A edição era grosseira e imprecisa, com um resultado final que foi considerado por 
muitos, especialmente os broadcasters, inteiramente inadequados para a televisão. 
Esta situação mudou completamente próximo ao final da década de 1970 — 
os artistas tinham acesso regular a câmeras/gravadores de vídeo a cores mais leves 
e portáteis, capazes de produzir imagens de qualidade para transmissão. Esta 
transformação tecnológica, impulsionada pelas demandas do mercado consumidor e 
tecnologia informática convergente, teve um impacto considerável na cultura visual 
em geral, bem como na transmissão de televisão e particularmente na arte e cultura 
contemporâneas. Este período de mudanças tecnológicas rápidas também teve 
naturalmente um efeito marcado no tipo de obras e instalações baseadas em tela 
produzidas por artistas. De acordo com Bijvoet (1994, p. 132), o advento da nova 
 Ainda (nem tão) recentemente, em 2008, por exemplo, Papua Nova Guiné finalizou o processo 13
para haver teledifusão no país. Supõe-se, com isso, que o acesso à tecnologia para produzir 
videoarte numa região que apenas obteve condições para usufruir do televisor como entretenimento 
oitenta anos depois do primeiro país a fazê-lo no mundo, seja bem mais difícil. Para maiores 
esclarecimentos a respeito dessa informação, ver <http://www.pngfacts.com/kundu-2-television-
s e r v i c e - o f - p a p u a - n e w - g u i n e a . h t m l > e < h t t p s : / / e n . w i k i p e d i a . o r g / w i k i /
Timeline_of_the_introduction_of_television_in_countries>.
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filmadora de vídeo portátil também foi saudado como uma nova ferramenta que 
mudaria a estrutura da televisão, fornecendo outros meios para distribuir 
informações e como uma nova ferramenta educacional. 
Entre os principais diferenciais da videoarte, Parente (2007, p. 21) enfatiza a 
questão do dispositivo, relacionada ao uso do circuito fechado, o chamado 
dispositivo de vídeo-vigilância nos moldes dos sistemas supracitados. 
Diferentemente do que ocorre no cinema, onde se tem a separação espacial entre 
filme e imagem projetada, no circuito fechado, há simultaneidade espacial e 
temporal. Segundo o autor (2007, Loc. Cit.), o espectador é, simultaneamente, 
espectador e personagem. 
Foi nesse conturbado e tempestuoso contexto que o artista Andy Warhol 
encantou-se com o então ascendente movimento de cinema underground em Nova 
York, e as possibilidades hipnotizantes do vídeo. A partir do momento em que Andy 
começa a testar as possibilidades da câmera filmadora, passa a expôr seus vídeos, 
como Sleep, no qual seu namorado na época, John Giorno, aparece dormindo 
durante o filme todo. Segundo Danto (2012, p. 110), a obra-prima desse gênero de 
filme seria Empire, de 1964, também de Warhol, no qual o Empire State Building foi 
filmado a partir do Rockefeller Center, e a montagem repetida dessa cena fez com 
que a transmissão durasse aproximadamente oito horas. O ícone da pop art 
dedicou-se com tal afinco à produção dos seus chamados “anti-filmes” (DANTO, Op. 
Cit.) que, durante uma exposição na Sonnabend Gallery, em Paris, afirmou que iria 
se aposentar da pintura. Warhol diz que “sabia que tinha de descobrir coisas novas e 
diferentes” e que “ninguém pode[ria] mostrar mais nada com a pintura, pelo menos 
não como é possível fazer no cinema” (Cf. DANTO, Op. Cit., p. 115). Com isso, o 
artista pop expressava sua vontade de contestar o estatuto vigente, pois 
As séries fotográficas, os filmes e as transferências de Andy Warhol 
indicavam um estado da imagem que só viria a se intensificar com as 
imagens eletrônicas e digitais. Um lugar de passagens, atravessamentos e 
sobreposições entre os meios e no interior da própria imagem em que 
prevalecem as mutações e os deslocamentos especialmente resistentes às 
tentativas de identificação de uma especificidade ou à atribuição de relações 
hierárquicas inalteráveis entre, por exemplo, as imagens estáticas e as 
imagens móveis (FATORELLI, 2013: 63). 
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Warhol, então, passou a se devotar às produções de vídeo, ao passo em 
que continuava a pintar telas ao menos para bancar os investimentos videográficos, 
vide o alto valor da tecnologia que ainda era novidade naquela época. Com o passar 
do tempo, Andy foi ganhando mais e mais notoriedade como criador de vídeos, 
porém almejava poder atingir o sucesso dos blockbusters hollywoodianos. 
Rapidamente, o seu estúdio tornara-se uma máquina eficiente de produzir filmes 
que, ao menos certos públicos estavam dispostos a pagar para assistir. Danto 
explica que o fascínio de Warhol pelo equipamento videográfico dá-se ao fato de que 
Os vanguardistas de meados dos anos 60 eram herdeiros de Marcel 
Duchamp, para quem a arte devia consistir ‘acima de tudo em esquecer 
completamente a mão.’ […] Warhol, famoso por declarar que gostava de 
coisas tediosas, parecia às vezes buscar uma arte totalmente mecânica da 
qual o artista desaparecesse em benefício do registro permanente de tudo o 
que acontecia no mundo exterior (DANTO, 2012: 117). 
Nos anos 1970, Andy passou a transitar entre NY e Europa — onde ele era 
mais prestigiado, principalmente pelas pinturas de Morte e desastre e como autor do 
filme Empire. “Em 1973, Warhol estava trabalhando na Cinecittà, fazendo filmes de 
horror para Carlos Ponti, frequentando festas e tornando-se amigo íntimo e 
confidente de estrelas como Elizabeth Taylor” (DANTO, Id., p. 166) Contudo, o 
fracasso financeiro dos filmes produzidos na Itália fez com que a Factory  tivesse 14
que se instalar na Broadway 860 no outono de 1974, quando as figuras excêntricas 
já haviam sido substituídas por executivos pertencentes a cada um dos ramos da 
Andy Warhol Enterprises. Em 1971, Andy adquiriu um equipamento mais avançado 
para gravar vídeos e produzir, entre 1971 e 1978, Os Diários da Factory, alegando 
que entraria para o ramo televisivo, não como uma metáfora para experimentações, 
mas realmente para produzir programas de televisão. 
Contudo, foi somente na década de 1980 que Warhol conseguiu produzir 
vídeos com qualidade que competia com os comerciais de TV, principalmente pelo 
fato de o espectador ficar entediado muito rapidamente, algo bem possível de 
acontecer caso fosse televisionado o filme Empire, por exemplo. Nessas tentativas 
de cativar o público, Andy percebeu que bastava cercar-se de celebridades das 
quais o telespectador gostaria de ver na TV e passou a se empenhar nisso. Produziu 
 Nome do estúdio de Andy Warhol, localizado em Manhattan (NY).14
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Fight, a gravação de uma discussão entre Brigid Berlin e Charles Rydell, similar a 
um sitcom, porém o vídeo pouco agradou a audiência. Após essa tentativa, comprou 
uma câmera profissional para gravar televisão, mas foi em 1979 que, de acordo com 
Danto (Ibid, p.122), ele descobriu um formato que “caracterizaria seus esforços 
televisivos durante toda a década seguinte, culminando com o programa Quinze 
minutos de Andy Warhol”,  concretizando assim sua grande vontade. 15
Tal como Warhol, o coreano Nam June Paik também desenvolvia, 
simultaneamente, um grande apreço pelas novidades do vídeo. Apesar de Paik 
trabalhar prioritariamente com a televisão como um objeto cultural, suas atividades 
também relacionavam-se frequentemente com a música avant-garde. Após estudar 
estética, música e história da arte na Universidade de Tokyo, ele seguiu para 
Freiburg (Alemanha) e passou a estudar história da música. Após um tempo, ele 
começou a trabalhar num estúdio de som eletrônico da emissora de rádio WDR 
(West German Radio), na Colônia. Foi nesse período que June Pais teve contato 
com a música de John Cage. Nesse aspecto, Meigh-Andrews (2006: 12) também diz 
que Paik era fascinado pelas ideias e pelo comportamento pioneiro de Cage. Tanto 
que o artista coreano passou a aplicar as técnicas de montagem musical nos seus 
trabalhos com vídeo. Conforme afirma Meigh-Andrews, 
Paik não é apenas significativo por causa de sua posição como um dos 
primeiros artistas a abordar seriamente questões cruciais sobre a relação 
entre a televisão e o vídeo, mas também por suas explorações pioneiras do 
potencial do vídeo como uma forma de arte através de uma ampla gama de 
abordagens que incluem instalação, transmissão, eventos ao vivo e 
visualizações de galerias, bem como a defesa da causa do financiamento de 
videoarte nos Estados Unidos. Ele também foi instrumental na criação do 
acesso dos artistas a instalações de produção avançadas, como a oficina de 
televisão no WNET em Nova York. O desenvolvimento de seu sintetizador 
de vídeo com o engenheiro eletrônico Shuya Abe em 1969 também é uma 
conquista considerável, assim como seu bem-documentado uso antecipado 
do Sony Portapak (MEIGH-ANDREWS, 2006:17).  16
Ao longo da década de 1960 e início da década de 1970 surgiram novas 
abordagens radicais para a arte na Europa e na América do Norte; os situacionistas, 
o Fluxus, a arte conceitual, a process art, arte povera, etc., evitando o objeto de arte 
 No programa, exibido de 1985 a 1987, Andy recebia celebridades que contavam como ficaram 15
famosas.
 Tradução livre.16
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em favor de formas mais efêmeras, como desempenho, arte corporal e instalação. 
Este radicalismo incluiu uma busca ativa de novos materiais e meios de 
comunicação, locais alternativos, novos públicos e métodos de disseminação e uma 
nova consciência política e social. Esta atitude prevaleceu e uniu muitos artistas, 
levando-os à experimentação usando novas formas e com interesse desperto em 
abordagens híbridas e projetos colaborativos, atravessando assim, os limites 
tradicionais da mídia (Cf. MEIGH-ANDREWS, p. 115). 
Como pôde ser deduzido, ambos os artistas se aventuraram no mundo 
videográfico de formas distintas. Warhol com a pretensão de se tornar um grande 
cineasta, visando atender às expectativas de um público para atingir os seus 
objetivos de alcançar a fama por meio de bilheterias hollywoodianas; enquanto Num 
Paik, ao contrário, subvertia as qualidades videográficas para produzir vídeos que 
confrontavam os modelos vigentes de arte. Embora Andy tivesse o peculiar anseio 
por realizar uma produção comercial, deve-se atentar para o fato de que 
inicialmente, muitos de seus feitos com a linguagem videográfica também foram 
antagônicos aos filmes usuais do mercado de seu tempo. O uso constante do 
artifício da montagem em seus vídeos manipulava o tempo e desafiava a percepção 
dos espectadores com esses ineditismos do videográfico. 
Diferentemente do que se sentiu na época em que o vídeo ainda era 
novidade, talvez hoje esse gênero seja mais utilizado justamente porque sua 
complexidade foi melhor compreendida pelo público geral. Ou, de outro modo, sua 
usabilidade e consumo foram facilitados em razão dos avanços bem sucedidos 
nessa área. Seja pela melhor compreensão do meio videográfico, seja pela 
democratização de seus usos, o vídeo tornou-se parte do cotidiano. De acordo com 
Machado (2007), tanto a imagem como o som eletrônicos invadiram todos os 
setores da produção cultural. O autor segue argumentando que 
A tela eletrônica representa agora o local de convergência de todos os 
novos saberes e das sensibilidades emergentes que perfazem o atual 
panorama da visualidade. Eis porque falar de imagem e som eletrônicos 
significa colocar-se fora de qualquer território institucionalizado. Trata-se de 
enfrentar o desafio e a resistência de um objeto híbrido, em expansão, 
fundamentalmente impuro, de identidades múltiplas, que tende a se 
dissolver camaleonicamente em outros objetos ou a incorporar seus modos 
de constituição (MACHADO, 2007: 35-36). 
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Dessa maneira, se poderia entender que essa assimilação da população 
pelo videográfico deu-se em razão da relação não-institucionalizada do vídeo, ou 
simplesmente uma relação diferenciada existente entre o vídeo e as instituições 
artísticas daquela corrente com outros gêneros como a pintura e a escultura. Esse ar 
underground, ou mesmo “não-erudito” estabelecido pela estética do vídeo pode ter 
sido o fator da democratização de sua linguagem em meio às massas. 
1.2. O QUE SE ENTENDE POR VÍDEO E SUAS MANIFESTAÇÕES? 
Marc Meyer, no prefácio do livro A history of vídeo art (New York: 
Bloomsbury, 2006), descreve o vídeo como sendo uma arte demasiado complexa 
para ser alocado entre as artes plásticas tradicionais. Ele defende que suas 
características facilmente o conectariam 
mais apropriadamente às artes temporais da música, dança, teatro, 
literatura ou cinema. Nem é um objeto tangível — e as belas artes o são 
quase sempre —, mas sim a emanação etérea de um conjunto completo de 
dispositivos eletromagnéticos complicados. De fato, o vídeo é mais um fim 
do que qualquer um dos meios específicos; é uma série de variações 
eletrônicas em um tema audiovisual que vem sendo acompanhado num 
fluxo contínuo desde a sua criação. Para os propósitos da arte, as 
possibilidades teóricas e práticas do vídeo são tão inconcebivelmente 
vastas, sua versatilidade tão incomensuravelmente profunda e de tão 
desconcertante heterodoxia, que, mesmo depois de um quarto de século, os 
defensores do meio ainda ficam impressionados com uma admiração 
vertiginosa como se contemplassem o sublime (In MEIGH-ANDREWS, 
2006:2).  17
Apesar de sua complexidade, de modo um pouco mais genérico, pode-se 
compreender a tecnicidade do vídeo como uma sincronização de imagens e sons 
eletrônicos, cuja imagem é constituída por unidades elementares como o ponto e a 
linha, que transcorrem rapidamente por uma tela. Seu meio de produção pode ser 
analógico (no caso dos vídeos produzidos a partir de fitas magnéticas, como o VHS), 
ou digital (nos produtos feitos da transmissão de imagens por meio de redes 
televisivas ou telemáticas, por streaming).  18
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De modo superficial, antigamente supunha-se que a imagem videográfica 
fosse igual à cinematográfica e, também, à fotográfica, tanto em seus códigos como 
em seu funcionamento. Porém, esse pensamento estava completamente 
equivocado. De acordo com Machado (1995, p. 41), o vídeo “retalha e pulveriza a 
imagem em centenas de milhares de retículas”, conferindo nova topografia à própria 
imagem, que então aparece como “uma textura pictórica diferente, estilhaçada e 
multipontuada, como os olhos das moscas.” Esse retalhamento ocorre pelo fato das 
telas estarem divididas de acordo com diferentes padrões de fabricação industriais, 
conforme a tecnologia disponível e localização geográfica. Basicamente,  
Uma imagem eletrônica é composta por cerca de duzentos mil pontos de luz 
que preenchem a tela compondo 525 linhas (no padrão americano e na sua 
adaptação brasileira) ou 625 linhas (no padrão europeu), à velocidade de 
cinquenta ou sessenta campos por segundo (dependendo da tensão da 
rede elétrica), e constituindo respectivamente 25 ou trinta imagens 
completas por segundo (são necessários dois campos inteiros entrelaçados 
para completar uma imagem: o primeiro traça as linhas pares e o segundo, 
as ímpares). Não existe obturador na câmera de vídeo, o que quer dizer que 
o mecanismo de varredura é contínuo, sem o intervalo negro entre os 
fotogramas que caracteriza a imagem cinematográfica. Por essa razão, não 
se pode falar em programa a propósito da unidade constituinte do vídeo: se 
o fotograma é a célula elementar de base do sintagma fílmico, o mesmo não 
se pode dizer da imagem construída eletronicamente, cuja unidade 
formadora deve ser buscada quando muito em cada uma das linhas de 
varredura, senão na própria retícula. Uma imagem elementar completa de 
525 ou 625 linhas — um quadro, ou frame como se diz em inglês — difere 
do fotograma porque nela já há movimento, mudança, alteração, 
deslocamento de formas, de cores e de intensidade luminosa (MACHADO, 
1995: 43). 
O vídeo possui origens no cinema, por certo. Todavia, é um engano imaginar 
que o funcionamento dos dispositivos videográfico e cinematográfico são os 
mesmos, tampouco similares. De fato, ambos buscam registrar e transmitir um 
momento, por assim dizer: captar os movimentos de uma determinada cena, num 
determinado enquadramento espacial e na duração de um tempo específico. 
Contudo, não haveria inadequação maior do que situar o vídeo numa relação de 
filiação com o cinema no que compete ao quesito de sua materialidade — ou 
imaterialidade. Existe, sim, uma relação entre ambos. Tanto um quanto o outro 
captam imagens, produzem imagens. Essas ações exigem um determinado 
equipamento para fazer estes trabalhos. Porém, seus modos de escritura são 
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completamente díspares. A começar pelo mecanismo de varredura da imagem 
eletrônica: não existe obturador no mecanismo videográfico. Ele permanece 
captando e transmitindo imagens continuamente. 
Para Mello (c2008), esses processos fazem parte de uma dinâmica muito 
maior, que perpassa os paradigmas que se instalam na época, como as teorias 
sobre tempo e espaço da física de Einstein. De acordo com essa nova perspectiva, 
ambos interferem um no outro, sendo esses diferentes campos do conhecimento, 
portanto, entendidos como complementares e indissociáveis a partir de então. Por 
isso, videográfico seria efeito de uma complexidade de estados perceptivos, pois 
Em sua constituição elementar, trata-se de uma modulação eletrônica, o 
sinal de vídeo, sintetizado e traduzido simultaneamente em informação. Em 
sua natureza eletrônica, em relação ao modo de registro da imagem e som, 
ele é instável, constituído por pontos (pixels) e linhas (de varredura). Ele 
propicia instantaneidade entre a emissão e a recepção da mensagem 
audiovisual em tempo real, trazendo, com isso, a lógica do ao vivo, do 
acaso, do improviso e do efêmero, assim como uma multiplicidade de ações 
artísticas, que se associam à telepresença, às performances do corpo com a 
câmera de vídeo e ao processamento eletrônico, entre outras 
manifestações. Desse modo, ele é reconhecido, antes de qualquer coisa, 
como uma arte do tempo e do acontecimento (MELLO, c2008:43-44). 
A autora prossegue nessa linha de pensamento (Op. Cit., p. 51), afirmando 
ser o vídeo uma questão de tempo: “tempo inscrito na imagem, tempo de 
transmissão da imagem e duração de tempo necessária à sua apreensão sensória. 
A dimensão temporal do vídeo é uma característica fenomenológica que o 
transforma num acontecimento eletrônico.” Ao contrário das tentativas “frustradas” 
dos aparelhos que lhe antecederam, a fotografia e o cinema, o vídeo finalmente 
consegue atingir o objetivo de captar o tempo.  Mello (c2008, Loc. Cit.) afirma que, 
diferentemente dos processos fotográfico e cinematográfico, a imagem eletrônica é 
um fluxo luminoso em que correm de maneira ininterrupta os pixels e os elétrons 
(não é constituído de  imagens fixas). 
Nota-se, portanto, a ênfase empregada pelos teóricos do vídeo sobre esse 
grande atrativo do videográfico: o tempo. Não mais a captura e reprodução ou 
simulação do movimento, como presumivelmente era desejo de seus antecessores, 
mas sim o tempo passa a ser a qualidade marcante dessa manifestação artística. E 
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assim como será detalhado mais adiante, ficará perceptível como os videastas 
servem-se dessa possibilidade para seduzir o espectador. 
Isso posto, resta que se reconheça o potencial da videoarte e das suas 
capacidades de manipulação da realidade, pois é no vídeo, “ao contrário de 
qualquer forma tradicional, que o tempo pode ser manipulado, literalmente pausado, 
acelerado ou apagado, eliminando assim os limites do passado, presente e 
futuro” (RUSH, 2007: 134),  sendo, desse modo, terreno fértil para investigações. 19
1.3. A IMAGEM VIDEOGRÁFICA, A IMAGEM-LUZ
De acordo com Virilio, “o vídeo é pura dromosfera (do grego dromo, 
corrida),  ou seja, espaço da velocidade, espaço sideral sem outra referência que o 20
elétron, a partícula elementar.” Consoante a isso, Machado (2001, p. 48), 
desenvolve esse raciocínio, dizendo que o mesmo que acontece com as imagens 
mentais, “as imagens eletrônicas são fantasmas de luz que habitam um mundo sem 
gravidade e que só podem ser invocados por alguma máquina de ‘leitura’, 
atualizadora de suas potencialidades visíveis”. Também próximo a essa linha de 
pensamento, pode-se dizer que o “aproveitamento dos meios eletrônicos e 
informacionais pela arte a atualiza, fazendo-a compartilhar da mais profunda 
compreensão do mundo gerado por esses meios” (ZANINI, 2018: 23). 
Quanto à sua forma, se assim se pode chamá-la, basicamente, a imagem 
videográfica é um mosaico de pixels enfileirados horizontal e verticalmente, 
formados por corrente elétrica modulada. Diferente do que ocorre na célula 
elementar do cinema, onde existe um fotograma que é o pilar do sintagma fílmico, o 
quadro na imagem eletrônica, é a própria retícula. Nele, já existe movimento, 
alteração, deslocamento de formas, de cores e de intensidade luminosa. O autor (Cf. 
MACHADO, 1995: 43) prossegue sua argumentação, lembrando que, diferente das 
definições cinematográficas conhecidas como imagem-movimento e imagem-tempo 
(DELEUZE, 1985; 1983), o 
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Vídeo é, antes de tudo, imagem iridescente, imagem-luz, em que a 
informação plástica coincide com a fonte luminosa que a torna visível. 
Tecnicamente, ele não consiste em outra coisa que um ponto luminoso que 
corre a tela, enquanto variam sua intensidade e seus valores cromáticos. 
Isso significa que em cada fração de tempo não existe propriamente uma 
imagem na tela, mas um único pixel, um ponto elementar de informação de 
luz. A imagem completa, o quadro videográfico, não existe mais no espaço, 
mas na duração de uma varredura completa da tela, portanto no tempo. A 
imagem eletrônica não é mais, como eram todas as imagens anteriores, 
inscrição no espaço, ocupação da topografia de um quadro, mas síntese 
temporal de um conjunto de formas em mutação (MACHADO, 2001: 52). 
Será possível perceber, ao longo da análise da obra de Bill Viola que se 
propõe essa pesquisa, como o artista manipula todas essas noções de imagem 
presentes em diferentes planos, tratando a questão do tempo como de fundamental 
importância no seu trabalho. E isso não se refere apenas ao modo de captação e 
reprodução da imagem, mas também como artifício poético provocador de 
sensações. Em conformidade com esse pensamento, Roberto Cruz (apud 
MACHADO, 2007:11) informa que o “potencial criativo apresentado pelos artistas da 
era digital é um fator determinante que confirma a presença dos meios audiovisuais 
no contexto da arte atual”, e justifica, sobretudo, a íntima relação existente entre 
arte, as ciências da computação, da informação e da comunicação como se percebe 
no tempo presente. 
Em relação à possibilidade comunicativa das imagens técnicas, Flusser 
(2007) diz que elas são superfícies e possuem códigos da mesma forma que assim 
possuem as linhas, e, por conseguinte, existe conteúdo comunicacional. O autor 
prossegue (FLUSSER, Op. Cit.), informando que os códigos das superfícies são 
abertos, possibilitando uma grande variedade de visionamentos, fator dependente 
do repertório do visionador, e por serem efêmeros, esses códigos variam de acordo 
com a sua inserção no tempo e no espaço. De igual modo, Machado informa que 
A partir dos anos 1960, a emergência do vídeo mudou radicalmente o 
destino das imagens técnicas. Diferentemente das imagens fotoquímicas, a 
imagem eletrônica é muito mais maleável, plástica, aberta à manipulação do 
artista, resultando, portanto, mais suscetível às transformações e 
anamorfoses. Como tudo não passa de corrente elétrica modulada, as 
formas colocadas na tela podem sofrer praticamente qualquer sorte de 
manipulação. A imagem eletrônica se caracteriza, antes de mais nada, pela 
sua extraordinária capacidade de metamorfose (MACHADO, 2007: 25-26). 
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Tanto o conteúdo comunicacional defendido por Flusser, como a 
maleabilidade proposta por Machado, nesse sentido, formam um vínculo conspícuo 
com a antropologia, visto que uma das funções das imagens é a de portar 
informações específicas referentes a certos grupos sociais. Mais adiante, no capítulo 
3, essas questões serão examinadas com maior vigor. 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2. BAKHTIN E ARTE: DIÁLOGOS POSSÍVEIS 
“Um texto é feito de escritas múltiplas saídas, de várias culturas e que 
entram umas com as outras em diálogo, em paródia, em contestação” 
Roland  Barthes 
O objetivo dessa parte do presente trabalho é apresentar os conceitos de 
texto, dialogismo e intertextualidade baseados nos estudos do linguista russo Mikhail 
Bakhtin e da francesa Julia Kristeva, refletindo sobre possíveis relações entre esses 
conceitos e o mundo da arte. A subsequente caracterização deles tem como 
finalidade o entendimento da operação articulada nas obras do videasta Bill Viola 
que serão analisadas posteriormente. 
Antes de tudo, cumpre dizer que o pensamento fundante dos conceitos que 
compreendem a metodologia dessa pesquisa possuem uma estruturação bem 
peculiar. Conforme é informado por Irene Machado (1996, p. 90) deve ficar claro que 
“Bakhtin não é autor de uma teoria do texto sistematizada, como as que foram 
desenvolvidas, por exemplo, no campo da linguística, da semiótica ou da sócio-
semiótica”. De modo semelhante, Kristeva (2005, p. 68) informa que essa “falta de 
rigor” deve-se ao teor inventivo de Bakhtin ante à teoria literária. 
Com isso, se quer dizer que o autor (2003; 1999; 1997; 1993) semeou 
valorosas ideias sobre as teorias das quais aqui se discorre em seus escritos, sem 
dúvida. Todavia, esses saberes foram estruturados por teóricos que, depois dele, 
debruçaram-se sobre sua obra e os metodizaram. Ademais, é sua concepção de 
linguagem como sistema dialógico entre signos, valorizando o texto como um ato 
comunicativo, que conduz ao entendimento da sua teoria da enunciação como uma 
teoria do texto. 
2.1. TEXTO, DIALOGISMO E INTERTEXTUALIDADE 
Para Bakhtin, texto é todo sistema sígnico cuja função ocorre, 
prioritariamente, na capacidade comunicativa e expressiva do ser humano. Quer 
seja escrito em palavras, quer seja pronunciado verbalmente, ou mesmo por meio 
de imagens ou sons, o caráter coeso e o uso de unidades inteligíveis formam o 
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tecido textual da comunicação. O texto vale-se das mais variadas linguagens para 
se compôr num enunciado no qual ocorrem os atos comunicativos. 
Nesse sentido, sendo a arte um produto da linguagem, torna-se adequado o 
uso da linguística e da semiologia para analisá-la. Não se trata, de modo algum, em 
tomar a linguagem como objeto de estudo da arte, mas sim, ao contrário, apresentar 
as manifestações de linguagem por meio das quais a arte se torna passível de 
análise semiológica. Essas expressões artísticas que são perceptíveis por nossos 
sentidos através de signos variados, são exatamente o foco de estudo da 
Semiologia (do grego sêmeîon, “signo”).  21
Dito isso, é importante que se compreenda a noção de texto ampliado, ou 
seja, no qual o termo texto não se refere tão-somente aos textos linguísticos, 
escritos, fonéticos ou falados, mas também pode se manifestar como visualidade 
através de gêneros como o desenho, a gravura, a fotografia, etc. Logo, serão 
considerados como textos toda e qualquer parte de um enunciado em suas mais 
diversas manifestações. Desse modo, as obras de arte são concebidas como 
manifestações da linguagem, ou seja, como enunciados dos gêneros discursivos. 
Ainda Nascimento (2006, p. 35), diz que em seus estudos, Kristeva o designa como 
um “tecido organizado e estruturado” ou como um “objeto de comunicação”. 
Conforme mencionado anteriormente, deve-se pensar na compreensão do termo 
texto de modo amplo, pois que é a inter-relação existente entre os textos o que mais 
interessa a Bakhtin (Cf. NASCIMENTO, Op. Cit., p. 43), a partir da qual o sentido 
dos enunciados se constitui de modo heterogêneo. 
Sobre esse aspecto inter-relacional, Nascimento (Id., p. 17) indica que 
“desde que Kristeva remeteu, nos anos 60, os semiólogos franceses ao estudo das 
teses de Bakhtin, [ficou normalizado que] um texto se constrói sempre a partir de 
outros textos.” Isso significa, de modo geral, que todo texto, seja ele sonoro, escrito 
ou imagético, contém traços de outro texto anterior a ele. Em outras palavras, há 
sempre um diálogo entre textos que permite uma constante mutação e atualização 
dos discursos. Isso também significa dizer que o caráter dialógico é inerente ao 
texto. 
Relativo ao aspecto dialógico dos textos, tem-se o termo polifonia, entendido 
como um diálogo entre diversos enunciatários. A etimologia desse termo vem do 
 Cf. SAUSSURE, 2006: 24.21
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grego, e significa “muito” (polys) acrescido do sufixo “vozes” (phonos), grosso modo: 
muitas vozes. Com isso, Bakhtin afirma que um discurso, qualquer que seja, nunca é 
isolado, nunca é unilateral: ele é discursado por muitas vozes geradoras de textos e 
discursos que se misturam. Bakhtin (2003), diz que ao se entrar em contato com 
uma obra, entra-se em contato com outro sujeito: o seu criador. Ou seja, 
Ver e compreender o autor de uma obra significa ver e compreender outra 
consciência: a consciência do outro e seu universo, isto é, outro sujeito (um 
tu). A explicação implica uma única consciência, um único sujeito; a 
compreensão implica duas consciências, dois sujeitos. O objeto não suscita 
relação dialógica, por isso a explicação carece de modalidades dialógicas 
(outras que não puramente retóricas). A compreensão sempre é, em certa 
medida, dialógica (BAKHTIN, 2003: 338). 
Bakhtin sugere (Op. Cit., p. 393), ainda, que o caráter do diálogo polifônico é 
eminentemente inacabável, visto que não há texto original (todo texto é sempre 
composto por um texto anterior) e nunca é imparcial (todo texto sofre modificações 
internas antes de ser exteriorizado). 
Analogamente a essa relação dialógica, é possível afirmar que os meios dos 
quais se vale o videográfico, como a televisão e o vídeo, cambiaram elementos com 
o cinema. Isso significa que eles inspiraram e alteraram uns aos outros, dialogaram 
entre si. Essa característica cambial “faz com que nenhum deles se apresente de 
forma pura, pois existe um movimento constante de intercâmbio que os modifica 
cada vez mais nos dias de hoje” (Cf. FARO, 2010). Por isso, viu-se a oportunidade 
do alargamento desses saberes ao se criar conexões entre a teoria bakhtiniana do 
enunciado e as operações percebidas pela poética empregada por Bill Viola nas 
artes visuais. 
Essa perspectiva vem corroborar com os dizeres de Mello (c2008, p. 27), 
quando ela assegura que as mídias encontram-se profundamente contaminadas e 
ideologizadas nas culturas atuais, necessitando de uma redefinição e expansão dos 
seus conceitos. Elas se misturam e dificilmente podem ser pensadas em suas 
especificidades, pois os 
processos acelerados de semiose no vídeo são os processos de conexão 
do vídeo com outros signos, ou com outras linguagens, que introjetam no 
sistema simbólico uma informação nova, ou uma nova relação de sentidos. 
É por meio de uma construção sígnica complexa que esses processos 
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interconectam o vídeo com múltiplas ações criativas em um mesmo trabalho 
de arte, constituindo, dessa forma, um estado transformado da arte 
(MELLO, c2008: 29). 
Essa característica de absorvência e maleabilidade do vídeo lhe confere 
uma capacidade ímpar de relacionar-se com outros textos, fato que valida a intenção 
de se mostrar os intertextos manifestados nas obras do já referido Bill Viola. 
Segundo a autora (MELLO, Op. Cit., p. 31), o conceito de extremidade do vídeo que 
ela desenvolve ao longo de seu estudo demonstra três “arestas” de grande 
importância: a desconstrução, a contaminação e o compartilhamento. Esses seriam 
procedimentos criativos correntes na estética contemporânea que proporcionam um 
sistema de leitura mais aberto ao vídeo, ligando-o a uma gama de repertórios 
sensíveis “sem necessariamente encerrá-los no âmbito da comunicação 
audiovisual”. Essa ideia também vai de encontro ao modo com o qual Kristeva 
(2005, p. 66) compreende o sentido do texto em Bakhtin: não como um ponto fixo, 
mas sim como um cruzamento de superfícies textuais,  constituindo assim um 22
diálogo entre diversas escrituras, seja do escritor, seja do destinatário, seja do 
contexto cultural atual ou anterior. 
O conceito de intertextualidade, por sua vez, nasce na semanálise 
estruturada por Julia Kristeva na década de 1960, inspirada nos conceitos 
bakhtinianos já citados de dialogismo e polifonia. Esse pressuposto foi direcionado 
para outros campos do conhecimento por Geraldo do Nascimento (2006), sendo 
relacionado a atos de comunicação. O dialogismo pode ser compreendido também 
como uma referência ou uma incorporação de determinado elemento discursivo 
noutro, sendo possível reconhecer sua manifestação quando um autor produz seu 
trabalho com referências a ou partes de textos. 
De acordo com Kristeva (2005), Bakhtin foi o pioneiro ao introduzir na teoria 
literária o pensamento de que “todo texto se constrói como mosaico de citações, 
todo texto é absorção e transformação de um outro texto. Em lugar de noção de 
intersubjetividade, instala-se a intertextualidade, e a linguagem poética lê-se ao 
menos como dupla” (2005, p. 68). Ela retoma, um pouco mais adiante, a questão 
dialógica e incorpora no enunciado o caráter complexo da escritura: 
 Grifos da autora.22
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o diálogo não é só a linguagem assumida pelo sujeito; é uma escritura onde 
se lê o outro […]. Assim, o dialogismo bakhtiniano designa a escritura 
simultaneamente como subjetividade e como comunicatividade, ou melhor, 
como intertextualidade; face a esse dialogismo, a noção de pessoa-sujeito 
da escritura começa a se esfumar para ceder lugar a uma outra, a da 
ambivalência da escritura (KRISTEVA, 2005: 71).  23
Deste modo, o diálogo entre textos de Bakhtin é assim chamado de 
intertextualidade. Nele, o texto aparece tecido de modo polifônico, por fios dialógicos 
de vozes que polemizam entre si, que completam-se ou respondem-se mutuamente, 
conversam enfim. As vozes referem-se aos sujeitos-autores de seus próprios 
enunciados, ou seja, num tecido polifônico, cada voz (sujeito) é parte integrante do 
todo. Uma outra característica é inerente ao texto, se considerarmos as derivações 
textuais expressar por Hjelmslev (1975) quanto à sua produtividade. Segundo ele 
(HJELMSLEV, 1975: 124), “dada esta extensibilidade ilimitada do texto (sua 
produtividade), sempre haverá "traduzibilidade", isto é, substituição da expressão 
entre dois signos que pertencem cada uma a sua classe de signos, cada uma das 
quais é solidária de seu conotador”. Esse critério será valioso para as análises 
apresentadas no próximo capítulo e servirão de apoio às teorias adjacentes ao 
estudo aqui proposto. 
Em suma, tem-se: o texto, partícula minimal do discurso bakhtiniano; 
polifonia, ocorrência de mais de uma voz (sujeito-autor) num mesmo enunciado; 
dialogismo, caráter inter-relacional entre textos; e intertextualidade, cuja ocorrência 
denota a citação de um texto noutro texto. 
2.2. A INTERTEXTUALIDADE COMO LINGUAGEM VIDEOGRÁFICA: 
R E L A Ç Õ E S E N T R E O T E X T O L I T E R Á R I O E O T E X T O 
CINEMATOGRÁFICO 
Até o momento, foi apresentado o pensamento instituído por Bakhtin na 
teoria literária e como suas ideias se desenvolveram com o passar do tempo. O 
surgimento de novas revisões de seus estudos, como no caso da Kristeva, 
corroboraram e até mesmo ampliaram conceitos antes trabalhados de forma mais 
livre pelo autor. A partir do sabido, é desejado passar esses conhecimentos do 
 O termo ambivalência implica na inserção histórica da sociedade no texto e vice-versa.23
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campo linguístico para as artes visuais, ao se tentar criar relações semiológicas 
entre as teorias cuja possibilidade de operacionaliza-las no campo visual seja 
factível. Interessa-nos aqui as formas dos textos e suas condições concretas, sua 
interdependência e sua inter-relação. 
Nesse sentido — lembrando de se levar em consideração a noção ampla de 
texto que aqui se apresenta como quaisquer artifícios por meio dos quais as 
visualidades podem ser criadas e representadas dentro do campo visual —, 
conforme apresentado pelos autores citados (Bakhtin, Kristeva, Nascimento), 
concebe-se o texto como qualquer experiência através da qual ocorra processos de 
comunicação, sendo o vídeo e as artes visuais, exemplos desses processos. 
Vejamos como tais manifestações podem ser entendidas no território videográfico, 
mediante o ateste de teóricos da área. 
Consoante a essa ideia de aproximação entre a teoria linguística e as artes 
visuais, Christian Metz (1980, p. 18-19), afirma ser o filme um texto fechado,  e por 24
isso, ele é um objeto cultural total ao mesmo tempo em que é um objeto finito. 
Analogamente, Kristeva (2005, p.103-104) assim descreve a obra-livro, conferindo-
lhe uma forma mais ou menos definida sobre a qual se possa aplicar a análise 
semiótica. Esses atributos conferem-lhe uma circunscrição, não necessariamente 
limitações, mas em vez disso, entendida como bordeamentos úteis para tornar o 
objeto mas preciso com vista a analisá-lo. Visto desse modo, há possibilidade de 
aproximação com as ciências humanas, sendo possível explorá-lo por vias diversas: 
esteticamente, psicológica, sociológica ou historicamente, etc. Ainda sobre a 
precisão terminológica referente à palavra texto sobre o produto visual, de acordo 
com o autor (METZ, Op. Cit.), 
É evidente que este termo, para nós, não se aplica apenas ao elemento 
verbal do filme. Em um de seus empregos mais frequentes, o termo tem um 
sentido restrito e designa unicamente uma sequência inteligível de palavras 
(e até de palavras escritas, em vez de palavras pronunciadas). Mas será, 
aqui, tomado no sentido de Hjelmslev, para denominar qualquer 
desenvolvimento significante ("processo" para o autor dinamarquês), quer 
seja linguístico, não linguístico ou misto (o filme falado liga-se ao terceiro 
caso). Uma sequência de imagens é igualmente um texto, ou uma sinfonia, 
ou uma sequência de ruídos ou uma sequência que compreendende, a um 
só tempo, imagens, ruídos e música, etc. (METZ, 1980: 103-104). 
 E assim podemos considerar igualmente o vídeo.24
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Por isso, é pertinente tratar dos produtos videográficos como textos, ou seja, 
como unidades do discurso por meio dos quais se observe os diferentes sistemas, 
cuja intenção é poder tornar mais explícito aquilo que os constitui. A análise 
pretendida da estrutura videográfica será refinada a ponto de delimitar os códigos e 
textos constituintes dos objetos analisados e as relações intertextuais existentes 
entre obras diversas. 
A citação, intertextualidade, apropriação, contaminação, etc. são artifícios 
utilizados na arte há muito tempo. Essa estratégia poética também pode aparecer de 
modo não-iconográfico, ou seja, as obras podem apresentar indícios de 
representações e minúcias que fazem referências a outras coisas sem 
necessariamente estarem figuradas nelas, como por exemplo, se uma obra for 
inspirada por uma peça musical ou por um poema. Neste caso, pode-se considerar a 
noção de transposição (KRISTEVA, 2005) e de tradução (PLAZA, 2003) de textos 
existentes originalmente em determinada linguagem, que após utilizados e 
transformados por um autor, passam a incorporar parte de seu conteúdo sob uma 
nova forma de apresentação. 
Considerando-se a linguagem, definida por Hjelmslev (1975, p. 49) como 
“um sistema de signos”,  ela é constituída, pois, de códigos, e cumpre dizer que na 25
estrutura de um dado texto como o filme ou o vídeo, nenhum código desempenha 
um papel central (Cf. METZ, 1980: 122). Antes, o que ocorre no sistema de um filme 
é o deslocamento de um código para outro, portanto, cada filme se constrói “com” 
diversos códigos.  Metz atenta à importância dessa preposição no enunciado, pois 26
o filme assim é feito, 
Com diversos códigos, mas também contra eles. neste sentido, cada filme 
se constrói sobre a destruição de seus códigos. […] Em cada sistema 
fílmico, os códigos (cinematográficos ou extracinematográficos) acham-se 
presentes e ausentes ao mesmo tempo: presentes porque o sistema só é o 
que é, enquanto é diferente da mensagem de um código (ou de uma série 
dessas mensagens), porque só começa a existir quando (e onde) esses 
códigos começam a não mais existir sob forma de códigos, porque ele é 
esse movimento mesmo de afastamento, de destruição-construção. A este 
 Grifo do autor.25
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respeito, certas noções apresentadas por Julia Kristeva, em um outro 
campo, são aplicáveis ao filme (METZ, 1980:122). 
Metz refere-se, nesse trecho, à constituição da tipologia dos discursos 
empregada por Kristeva (2005), que ao caracterizar os gêneros do carnaval, da 
menipéia e do romance polifônico, afirma que em suas estruturas, uma “escritura lê 
uma outra escritura, lê-se a si mesma e se constrói numa gênese 
destruidora” (KRISTEVA, Op. Cit, p. 81). Esses dizeres confirmam a lógica 
destrutiva-construtiva exposta por Metz acerca do processo de elaboração do filme. 
Dessa forma, Metz entende que, como característica naturalizada, 
O único traço que resulta propriamente do sistema de um filme é integrar 
vários códigos, não se limitar a nenhum deles (nem à sua soma), jogar uns 
contra os outros: o sistema do texto é a instância que desloca os códigos, 
deformando cada um deles pela presença dos outros, contaminando uns 
aos outros, substituindo ocasionalmente um pelo outro e afinal — como 
resultado provisoriamente "parado" desse deslocamento geral — colocando 
cada código numa posição determinada da estrutura de conjunto: 
deslocamento que alcança, assim, uma colocação, também destinada a ser 
deslocada por um outro texto (METZ, 1980:123). 
Cumpre lembrar que a mesma percepção e compartilhada por Mello (c2008) 
no que diz respeito ao movimento de desconstrução inerente às artes do filme e do 
vídeo, tal como Kristeva (2005) e Metz (1980) similarmente expressaram. Nesse 
sentido, o filme somente é criação na medida em que é operação (METZ, 1980:124, 
grifo do autor), conforme vai acrescentando ou modificando de modo singular 
configurações dos códigos preexistentes, pois é “um sistema que se faz, que se 
constrói enquanto o próprio texto se faz e se constrói” (METZ, Op. Cit., p. 125). 
Relacionando as obras de Bill Viola a esse movimento dialógico, percebe-se 
que elas são permeadas por contaminações visuais da pintura, influência que se 
deve ao período no qual o artista viveu em Florença, durante a década de 1970 e 
teve contato com diversas obras de acervos locais (VIOLA, 2002). Se analisados em 
profundidade, pode-se perceber que alguns vídeos de Bill Viola possuem relação 
com obras do Renascimento, similarmente como alguns dos temas de suas 
produções se relacionam intimamente com a literatura, e até mesmo outras 
modalidades artísticas. Isso ocorre pelo fato de que as artes visuais são um campo 
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poroso que absorve influxos de outros lugares além de si mesma, e nas palavras de 
Kristeva (2005, p. 68), se constrói como um mosaico de citações. 
São, pois, a partir dessas premissas que se pretende demonstrar as 
manipulações códicas que o videasta Bill Viola concretiza em suas produções. A 
respeito dessa finalidade, encontram-se dois exercícios cuja importância foi 
enfatizada por Metz (1980, p. 124): primeiramente, o fato dos estudos dos códigos e 
textos de filmes realizados fora de um sistema fílmico, que por si mesmo configura 
um objetivo da pesquisa semiológica; e em segundo lugar, a questão de que tais 
sistemas entendidos enquanto movimentos ativos de criação unicamente tornam-se 
inteligíveis quando se percebe o que foi deslocado. 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3. INTERMITÊNCIA ENTRE QUADROS: A POÉTICA DO INTERVALO 
“Para essas técnicas híbridas, precisa-se de artistas igualmente híbridos 
que sejam capazes de bem dominá-las e combiná-las”  
Edmond Couchot  27
3.1. BILL VIOLA: UM MANIPULADOR DO TEMPO E DAS EMOÇÕES 
Este capítulo visa apresentar o artista, suas obras e também apontar para as 
evidências de sua potencial contribuição para a arte contemporânea. Nesse sentido, 
algumas questões se mostram capitais para compreender as escolhas dessa 
investigação. Qual a importância em se tratar sobre o dialogismo existente nas obras 
de Bill Viola? Qual a contribuição do aspecto intertextual de seu trabalho para o 
pensamento sobre a arte? Por que utilizar as obras de Bill Viola para tratar desse 
assunto e não as de outro artista? 
Em se tratando de videoarte, Bill Viola, expoente no cenário artístico 
mundial, produz vídeos desde a década de 1970. Formou-se na universidade de 
Syracuse (NY) em 1973, na qual trabalhou como ajudante de artistas como Peter 
Campus, Frank Gillete e também para Nam June Paik, considerado o pai da 
videoarte, no Everson Museum of Art (Cf. MARC, 2010). O contato com as artes do 
vídeo foi extremamente proveitoso para o então jovem estudante, durante a década 
de 1970. Pode-se arriscar dizer que o artista e o meio do qual ele tanto faz uso, 
progrediram paralelamente durante o tempo de lá pra cá. Enquanto numa ponta, os 
avanços tecnológicos marcavam novas mutações para as possibilidades 
videográficas, o artista, noutra ponta, testava os limites de sua capacidade produtiva. 
Depois dessa experiência, seguiu para Florença, onde trabalhou como diretor 
técnico para um estúdio chamado Art/Tapes/22, e passou a usar o som como parte 
de um “sistema imagético maior”, característica desenvolvida ao ter contato com 
Maria Gloria Bicocchi, dona do referido estúdio (Cf. VIOLA, 2002: 92). 
 “Pour ces techniques hybrides, il faut des artistes également hybrides qui soient capables de bien 27
les maïtriser et les combiner” (Couchot apud Klonaris; Thomadaki, 1990, p. 51, tradução livre).
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De acordo com a  Bijvoet (1994, p. 153), Viola estava no lugar e no momento 
certo para se envolver com a videoarte: a Universidade de Syracuse estava 
fervorosa com produções relacionadas ao vídeo no período em que lá estudava, ao 
mesmo tempo em que o Museu Everson de Arte organizava sua primeira exposição 
de artistas do vídeo, culminando na retrospectiva de Paik em 1973. Bill Viola 
também fez parte do grupo de pessoas que montou a primeira rede de TV a cabo da 
instituição, por meio do qual recebeu treinamento como engenheiro de estúdio e 
tornou-se membro do Synapse Video Group (entre 1971 e 1974). Apesar de 
inicialmente seu trabalho tratar, assim como de outros artistas do vídeo na época, de 
experimentações de feições tecnológicas do meio, como tempo real, feedback e 
circuito-fechado, como traços diferenciais do filme, por exemplo, logo Viola passou a 
se interessar em como esses dispositivos estruturais poderiam influenciar e até 
mesmo determinar qualidades perceptivas de quem vê suas obras. 
A autora (BIJVOET, 1994: 155) avança nesse pensamento, no sentido de 
insinuar que Viola passa a questionar qualidades de percepção das imagens em 
movimento e das imagens de modo geral. Segundo ela (BIJVOET, Id.), em suas 
obras, ele perguntaria: “como retemos as imagens? Por que lembramos de certas 
ocorrências em nossas vidas, e  esquecemos de outras, por exemplo? Como isso 
influencia nossa compreensão da história e do tempo?” . A autora (BIJVOET, Ibid.) 28
também diz que Viola procura por cruzamentos culturais entre oriente e ocidente 
com vista a esclarecer mistérios da memória e da percepção. Além disso, desde a 
década de 1960, o videasta estudaria o funcionamento das faculdades mentais 
humanas, desde pesquisas relacionadas ao desenvolvimento de inteligência artificial 
até as ideias mais avançadas em neurofisiologia. O que faria o artista utilizar o meio 
do vídeo em suas investigações seria o fato dele considerá-lo a ferramenta 
representante do estado-da-arte, ou sistema lógico, ou filosofia atual. 
Bill Viola levantou novos questionamentos sobre memória e história em sua 
viagem para as ilhas Salomão em 1977, num projeto subsidiado pela UNESCO cujo 
objetivo era treinar nativos locais a utilizar a tecnologia videográfica. Essa viagem 
rendeu duas produções: Palm Trees on the Moon e Memories of Ancestral Power: 
The Moro Movement in the Solomon Islands. Lá, ao presenciar os registros de 
imagens pré-linguísticas, ele percebeu como a escrita e a oralidade tiveram papel 
 Tradução livre.28
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fundamental no determinismo cronológico do conceito linear de história no ocidente. 
Supõe-se que esse encontro com sistemas diferenciados de escrituras tenha 
despertado a força motriz para que Viola passasse, cada vez mais, a utilizar a 
montagem cinematográfica para gerar narrativas anacrônicas. 
No que diz respeito às narrativas suscitadas em suas obras, Viola trata de 
temas inerentes do ser, fato que incita o espectador a refletir sobre questões 
básicas, ao mesmo tempo que muito complexas da experiência humana. São temas 
recorrentes em seus trabalhos as relações dialéticas entre razão/emoção, criação/
apocalipse, tempo/espaço, percepção/realidade, vida/morte, nascimento/
renascimento, corpo/espírito, fogo/água, luz/escuridão, apenas para citar alguns.  29
Esse conjunto temático tem fundamento na concepção junguiana dos arquétipos e, 
consequentemente, do inconsciente coletivo. Detalhes sobre esses conceitos serão 
tratados mais adiante, durante a análise das imagens. 
Para Meigh-Andrews (2006), o interesse de Viola por essas forças invisíveis 
levou-o a buscar formas de usar o vídeo por ser considerado como um meio “literal”. 
Vide, na época, a predileção de seu uso por noticiários, documentários e sistemas 
de vigilância. Segundo o autor (MEIGH-ANDREWS, Op. Cit.), 
É esse aspecto paradoxal que Viola procurou explorar — inclusive fazendo 
uso do dispositivo tradicionalmente "autêntico" da câmera fixa, simbólica de 
um "observador neutro" imparcial e não manipulado. Em entrevista ao 
historiador da arte Jorg Zutter, Viola identificou o uso da câmera estática 
fixada para observar e gravar "campos" em vez de "cenas". Nesta 
abordagem ao uso da câmera de vídeo, ele cita a influência das 
propriedades acústicas dos interiores das catedrais e igrejas medievais 
italianas que frequentou quando foi diretor técnico da Art/Tapes/22 em 
Florença.(MEIGH-ANDREWS, 2006: 215).  30
Produzindo videoarte desde então, ele é um personagem emblemático no 
que concerne à simbiose entre arte e tecnologia, sejam elas analógicas ou digitais. 
Fato interessante a respeito da produção artística de Viola, é que ele utiliza tanto a 
tecnologia de ponta up-to-date, quanto equipamentos analógicos há muito tempo 
deixados fora de uso pela indústria televisiva e de comunicação. Algumas vezes, 
inclusive, apresenta ambas as tecnologias na mesma obra. 
 Cf. VIOLA, Bill. Artist biography. Disponível em: <http://www.billviola.com/biograph.htm>. Acesso 29
em: 13 nov. 2016.
 Tradução livre.30
!45
Segundo o próprio artista (VIOLA, 2002: 97), ele nutre um grande respeito 
pelos antigos mestres da pintura, pois admira a maneira como eles praticavam a 
pictorialização, quase como um ato de meditação Zen, que os permitia escolher uma 
única imagem para pintar, enquanto que ele dispunha de 54.000 quadros de material 
gravado para criar a sua obra.  Além das influências do budismo Zen, Viola (BILL 31
VIOLA, 2003, relato em vídeo) já mencionou ter criado obras problematizando 
aspectos do Cristianismo, do misticismo e do Sufismo Islâmico. 
Segundo o curador e historiador de arte estadunidense Hanhardt (VIOLA, 
2002: 98), a obra de Viola provoca enfrentamentos do interlocutor em relação a 
aspectos intrínsecos e extrínsecos da vida humana, como a emoção e os 
sentimentos. O ser humano sentiria com maior intensidade as emoções se elas 
fossem temporalmente alongadas? Ou seriam elas abrandadas pela lentidão do 
impacto percebido?  
Para Viola (2002, p. 100), a escolha tanto dos dispositivos de registro como 
dos dispositivos de apresentação e disseminação da arte do vídeo, bem como de 
outras modalidades artísticas que usam da tecnologia digital para produzi-las, é 
demasiado importante. Em vista das edições aplicadas às suas produções, e que 
marcam a sua trajetória artística, sem dúvida ele teria incorrido a outras reflexões 
filosóficas e estéticas caso fosse impossível utilizar os equipamentos dos quais fez 
uso até hoje. Essa possibilidade de edição quase ilimitada, particular do vídeo, 
permitiu-lhe partir para uma realidade metafísica, pois quando ele altera “o tempo na 
sala de edição, automaticamente localiza-se a imagem no domínio da percepção 
subjetiva, uma imagem mental, não uma imagem óptica. É basicamente um estado 
alterado e está muito ligado à memória” (VIOLA, 2002, Loc. Cit.), ou seja, seus 
vídeos tentam, até onde for praticável, simular aspectos da mente humana que 
seriam muito mais difíceis de serem concretizados por meio de outra linguagem. 
Vejamos, por exemplo, a obra Going Forth By Day (Figura 1). Nessa 
instalação, cinco projeções são transmitidas simultaneamente, cujas cenas abordam 
a complexidade da existência humana e explora ciclos de nascimento, morte e 
renascimento. Cada projeção possui um áudio que a acompanha, o que pode gerar 
algumas interferências quando se está transitando de uma passagem a outra, porém 
ainda se encontra dentro do campo audível da sonoridade de uma das obras  
 Lembrando que, na análise do vídeo, cada quadro (frame) corresponde a uma imagem estática 31
(still), ou seja, para cada segundo de vídeo, temos 60 imagens correspondentes.
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Figura 1 — Going Forth by Day (2002) 
https://www.guggenheim.org/artwork/10594 
vizinhas.Uma das sequências apresenta uma comunidade antecipando e depois 
fugindo de um dilúvio que ocorre, ironicamente, de dentro de uma construção para 
fora, e não numa inundação do ambiente externo como se imaginaria comumente; 
outro painel prevê um futuro esperançoso ao mostrar uma paisagem devastada 
sendo tocada pela luz do amanhecer, na qual uma figura humana se eleva de um 
pequeno lago para os céus, como na passagem bíblica da ressurreição de Cristo; 
noutra cena, um grupo de pessoas caminha calmamente por entre as árvores de um 
calmo bosque; e finalmente, na quarta cena, um casal tenta abrir a porta de uma 
casa onde supostamente fariam uma visita, enquanto que, ao fundo, um casal acena 
para um barco que passa próximo à margem de uma pequena praia. Esta última 
cena, em específico, apresenta aspectos da construção cenográfica que lembram as 
pinturas renascentistas, mais uma prova da influência da pintura italiana nas 
invenções de Viola. 
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Pode-se supor que o artista tenha por intento proporcionar certas sensações 
monumentais ao se adentrar fisicamente nesse imaginário criado pelas suas 
projeções, uma vez que o vídeo, ao ser projetado diretamente sobre a parede do 
espaço de exposição, do mesmo modo como a pintura de um afresco adere à 
superfície de uma parede de gesso, ocupa um espaço arquitetônico através do qual 
o espectador pode passar fisicamente. Desse modo, seriam fantasmáticas essas 
sensações de deslocamento por meio das quais o interator se sentiria como se 
estivesse dentro de outro local, senão mesmo o espaço expositivo. 
Realizando diferentes testes com seus vídeos, seja desacelerando-os ou 
pausando-os completamente, Bill Viola percebeu que “ao mesmo tempo em que as 
emoções são temporais, elas são infinitas” porque “elas existem fora do tempo 
linear” (VIOLA, 2002, p. 104). Em Going Forth By Day, a questão da emoção como 
um momento, ou como tempo, torna-se uma força de primeiro plano. Um plano no 
qual todos somos vulneráveis, todos somos sucetíveis a intempéries; uma tentativa 
constante de viver, memorizar, reviver. Uma vida em looping, repetindo os tempos 
dos quais temos apreço. 
Em outras obras, o uso que Bill Viola faz da câmera de vídeo parece ser 
quase anti-cinematográfico. Ele geralmente a utiliza como se fosse um tipo de 
microfone visual. Viola tem uma noção particular de espaço acústico e entende o 
som como um objeto e uma força física. Este conceito fornece um modelo para 
instalações e fitas que são projetadas para envolver o espectador física e 
emocionalmente. Talvez seja por isso que o artista refere-se às cenas de seus 
vídeos como “campos”, em vez de "pontos de vista”: pois que ele tem como 
propósito criar uma ambiência para quem entrar em contato com sua obra. 
Assim, a preocupação de Viola em ligar a existência física e material aos 
fenômenos abstratos e internos evoluiu pelo reconhecimento das propriedades 
únicas do som. Para Meigh-Andrews (2002), o uso que Viola faz de câmeras de 
baixa luminosidade em Three Women (Figura 2), desenvolvidas notadamente para 
fins de vigilância, por exemplo, fornece uma experiência visual que contrasta 
fortemente com o cinema. É sabido que as películas 35mm possuem um grau de 
nitidez e qualidade de imagem ainda muito superior ao HD e Ultra-HD atuais, e o 
uso consciente desse equipamento de baixo contraste luminoso possui, certamente, 
um apelo poético. 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Figura 2 — Three Women (2008) 
http://www2.artsmia.org/blogs/art-remix/the-remixes/bill-viola/ 
É possível dizer que a obra de Bill Viola é traspassada por um sentimento 
recorrente de dualidades que se confrontam entre si. Tal sugestão é constatada por 
meio das oposições insinuadas nas cenas de seus vídeos, ora calmo e sutil, ora 
angustiante e estrondoso. As diferentes provocações das cenas em seus vídeos se 
conectam em pontos diversos, nos quais toda uma rede pode ser montada. Está 
presente aí, por certo, cada um daqueles dicótomos sugeridos como temas 
problematizados pelo artista, o que de fato, não impede que eles prossigam a se 
ligar numa espécie de dominó. 
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Nesse sentido, o mundo invisível e cheio de detalhes das vidas particulares 
das pessoas, juntamente com seus desejos, conflitos, e motivações, permanece 
oculto à visão, mas cria uma intrincada e aparentemente infinita rede de relações 
mutáveis que se encontram no olho. Quão menos pretensiosa e, ao mesmo tempo, 
tão complexa poderia ser a arte de Bill Viola, ao decompor as relações humanas e 
as emoções sentidas nesse jogo relacional? 
Analisando essas obras de Bill Viola, um fato claramente apresentado é o 
tempo e o desenrolar da consciência provocados pelos estratagemas da visualidade 
por ele criada. O desdobramento da consciência é o tema definitivo dos grandes 
mestres da pintura, e parece que Bill Viola, além de assimilar esse vetor criativo, o 
deixou ricochetear por entre sua trajetória para explodir nas projeções videográficas. 
Nas palavras de Kira Perov (HANHARDT, 2018: 6), esposa e companheira de 
produção que o acompanha nessa trajetória de 40 anos, a obra de Bill faz emergir 
“paisagens onde o tempo é esticado ao infinito, onde mudanças sutis de luz criam 
uma eternidade e onde o som se estende além da audição. […] um espaço para 
meditação, contemplação e, talvez, até epifania”. Eis o motivo, talvez, que o leva a 
manipular com tanto entusiasmo o decurso das filmagens: pois além da memória, ou 
para ser mais exato, da mente, é na edição da tecnoimagem dos vídeos o único 
outro meio pelo qual o ser humano dispõe para modificar o tempo. Um tempo 
maleável, sensório, emotivo. Um tempo montado. 
Reconhecidamente detentor de um domínio técnico e criativo do gênero, 
Viola ultrapassa, no conjunto de sua obra, a marca de uma centena de vídeos 
apresentados em exposições no mundo todo. De fato, a importância da contribuição 
desse artista é tamanha que, em razão do seu reconhecimento no mundo da arte, 
atualmente muitos convites para exposições e retrospectivas estão ocorrendo 
simultaneamente em locais diversos do planeta, daí a relevância em utilizar as obras 
desse artista para a realização dessa pesquisa. Prossigamos então para o foco 
dessa pesquisa. 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3.2. O ENTREMEIO DAS PINTURAS VIVAS: TRADUÇÃO INTERSEMIÓTICA 
E COAUTORIA NOS INTERTEXTOS DE BILL VIOLA 
“A tradução é, primeiramente, uma forma”  
Walter Benjamin  32
Preâmbulo sobre o conceito de autoria: de que importa quem fala? 
“Artistas bons copiam, grandes artistas roubam”. Essa frase, largamente 
citada como de autoria do pintor espanhol Pablo Picasso, gera grande debate ainda 
hoje. Essa mensagem não só parece defender a ideia da cópia ou da apropriação de 
imagens, como também explicaria motivações gerativas das pinturas de Picasso 
realizadas como estudos das obras de Manet, Toulouse-Lautrec, Ingres e Velázquez, 
entre outros. De imediato, tais considerações geram certos questionamentos: é 
adequado para um artista copiar/roubar ideias de outro para produzir suas obras? 
Quais implicações tem-se a partir dessa postura quanto à ética e à poética na arte? 
E como essas implicações afetam as relações entre autoria e propriedade artística 
no contexto atual? 
Vejamos como se dá essa problemática. Embora seja verdade que artistas 
contemporâneos utilizam da intertextualidade em seus processos criativos numa 
frequência como nunca antes vista, a apropriação de imagens no mundo da arte 
existe há muito tempo. O enfoque prestado a esse trabalho está em lançar um olhar 
meticuloso sobre o processo da intertextualidade como alternativa conceitual na 
arte. Assim, convida-se a refletir sobre a escolha de alguns artistas no momento de 
apropriarem-se de imagens ao produzir suas obras, ao passo em que se analisa a 
produção de sentidos provocada por esse deslocamento textual entre enunciados.  
No Ocidente, a estima pela obra de arte original está intimamente ligada à 
instituição dos museus no final do século XVIII e, nos EUA, no século XIX, onde os 
espectadores do público em geral puderam ver obras originais de arte ao vivo, pela 
primeira vez. É sabido que, antes da edificação dos espaços expositivos, apenas 
uma seleta elite tinha acesso às obras de arte, quando não apenas os donos delas. 
Pinturas como Las Meninas, de Velázquez (Figura 3), encomendadas pela nobreza 
 BENJAMIN, Walter. “A tarefa do tradutor”, Revista Humboldt, n. 4, Munique Bruckmann, 1979, pp. 32
38-44.
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diretamente ao retratista, permaneciam reservadas aos olhos do público até que 
esses espaços foram instituídos. Não obstante, grande parte dos parâmetros 
constituintes da ideologia moderna estavam cimentados nesse aspecto aurático da 
originalidade da obra. 
Figura 3 — Las Meninas (1656) 
 https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/las-meninas/ 
A arte contemporânea coloca em perspectiva o projeto moderno hegemônico 
construído histórica e socialmente associados ao fazer do artista/autor. Com efeito, 
são surpreendentes as transformações processadas nas práticas artísticas da 
atualidade, tanto na ordem geracional quanto na ordem de consumo dos artefatos. 
Em contrapartida, jamais se viu tamanho engajamento das esferas populares no que 
tange à procura e disseminação da arte, principalmente por meio da internet. De 
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fato, a quebra com o paradigma estético e também com as tradições que antes 
legitimavam as manifestações criativas, marginalizaram as configurações ditas 
puristas e inflexíveis dos critérios modernos. 
Para Fatorelli (2017, p. 120) foi a impossibilidade de manutenção dessa 
agenda reducionista o fator que singularizou a postura contemporânea. Um sistema 
que exauriu suas possibilidades de renovação, precisava, assim, sofrer algum 
impacto para que não sucumbisse. Consequentemente, o mercado e os meios de 
produção foram sendo reativados de modo a ganhar força para suportar o 
funcionamento dessa engrenagem. Segundo Hinkel (2016), ao suplantar o projeto 
moderno, o estatuto da arte passou a rejeitar instituições, métodos e termos que 
antes validavam o que se entendia como práticas ou produtos artísticos. Como 
resultado,  
A arte contemporânea de hoje é mais diversificada, repetitiva e cheia de 
contradição do que a arte em qualquer outro momento da história da arte. 
Gêneros, mídia e estilos estabelecidos não têm mais peso determinista 
entre os artistas. A arte aparece em formas e lugares incomuns, misturando-
se ou até mesmo apagando fronteiras entre diferentes tipos de artes. A arte 
agora excede os limites temporais e espaciais anteriores (HINKEL, 2016: 2). 
O autor: ser absoluto, dono de tudo 
Segundo Barthes (2004, p. 58), é nesse contexto que surge a figura do autor 
como detentor absoluto dos poderes sobre a obra. O prestígio dessa personagem 
gerava um desejo incisivo em ser celebrado , e a partir daí construiu-se uma 33
instituição acerca da propriedade intelectual que gera fervoroso debate até hoje.  
Entretanto, não tardou para que pensadores criticassem a concepção 
normalizada de autoria como posse e trataram de contestá-la por meio de teorias 
que despontavam ao redor do globo sobre a (im)possibilidade do ser unívoco e 
completo em si mesmo. Tal confronto teve início, como se sabe, nos estudos 
discursivos bakhtinianos, nos quais o autor (BAKHTIN, 2003; 1999; 1997; 1995) 
apontou o diálogo ininterrupto do sujeito com pensamentos externos e atingiu seu 
 Antes da modernidade, os autores eram bem menos aclamados. Muitos são os exemplos de 33
artistas cujos proventos sucintos faziam-los levar uma existência humilde e sem toda a 
espetacularização conhecida a partir dos moldes modernos.
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ápice com a publicação do ensaio de Roland Barthes intitulado “A morte do autor”, 
em 1967. Sabe-se, com isso, 
que um texto não é feito de uma linha de palavras, libertando um sentido 
único, de certo modo teológico (que seria a «mensagem» do Autor-Deus), 
mas um espaço de dimensões múltiplas, onde se casam e se contestam 
escritas variadas, nenhuma das quais é original: o texto é um tecido de 
citações, saídas dos mil focos da cultura. […] o escritor não pode deixar de 
imitar um gesto sempre anterior, nunca original; o seu único poder é o de 
misturar as escritas, de as contrariar umas às outras, de modo a nunca se 
apoiar numa delas; se quisesse exprimir-se, pelo menos deveria saber que 
a «coisa» interior que tem a pretensão de «traduzir» não passa de um 
dicionário totalmente composto, cujas palavras só podem explicar-se 
através de outras palavras, e isso indefinidamente (BARTHES, 2004: 62). 
É interessante perceber nesse enunciado que Barthes, ao falar sobre a 
morte do autor, alega que ao criar o autor se apaga, cambiando a posse daquilo que 
produz pela potência da leitura, da interpretação. Em outras palavras, nesse 
manifesto, ele expressa que se deveria substituir a importância do papel do autor 
pela importância do papel do leitor. Sendo assim,  
um texto é feito de escritas múltiplas, saídas de várias culturas e que entram 
umas com as outras em diálogo, em paródia, em contestação; mas há um 
lugar em que essa multiplicidade se reúne, e esse lugar não é o autor, como 
se tem dito até aqui, é o leitor: o leitor é o espaço exato em que se 
inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as citações de que uma 
escrita é feita; a unidade de um texto não está na sua origem, mas no seu 
destino, mas este destino já não pode ser pessoal: o leitor é um homem sem 
história, sem biografia, sem psicologia; é apenas esse alguém que tem 
reunidos num mesmo campo todos os traços que constituem o escrito 
(BARTHES, 2004: 64). 
Essa desterritorialização do sacro altar do autor abre brechas para se 
perspectivar uma alternância entre as funções de autor e leitor, pois quebra com 
essa linearidade do esquema comunicativo (emissor > receptor). Desse modo, um 
texto passa a ser visto como intertexto no qual não há controle do autor, uma vez 
que lhe pode ser atribuída uma multiplicidade inumerável de significações. E o que 
ocorre quando o receptor é, ao mesmo tempo, um autor? 
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Intertextualidade e tradução: possibilidades de coautoria 
"O que faz o texto é o intertextual” 
Roland Barthes  34
Com essa máxima barthesiana, faz-se urgente assimilar a ideia de que o 
texto tão somente existe porque é uma combinação de signos, porque é um diálogo 
ad infinitum. Um texto jamais é raiz: é rizoma. O texto, em quaisquer de suas 
manifestações, é uma rede, nunca uma unidade isolada, porque é desprovida de 
centro ou origem. Um trabalho artístico, nessas configurações, é sempre um texto 
aberto, sendo capaz de assimilar ou proferir novos signos. 
 Segundo Eco (2003, p. 39), a obra aberta é aquela que será finalizada pelo 
intérprete no momento em que ele a fruir esteticamente. Noutras palavras, em 
conformidade com as reflexões de Bakhtin e de Barthes, é no receptor/leitor/público, 
enfim, que a obra encontra seu clímax. Consoante a isso, Greimas (c1972) 
argumenta que “um objeto poético pode ser declarado aberto a outros objetos 
poéticos”, ou seja, um produto da criatividade cujo conteúdo e potencial expressivo 
ultrapassam o os parâmetros do dito ordinário é, portanto, dotado de porosidade. 
Assim, pode-se dizer que um objeto artístico dotado de tais características pode 
tanto absorver, como vazar conteúdo, e desse modo, apropriar-se de significações, 
ou doá-las. Há, nesses movimentos, um trânsito códico, um compartilhamento das 
unidades que compõem a obra. 
Retorna-se, desse modo, às relações dialógicas apontadas por Bakhtin 
(2003; 1999; 1997; 1995), no momento em que se percebe como factual a chance 
de ocorrência desse trânsito de conteúdo, por assim dizer, de uma obra para outra. 
Desse modo, 
Observa-se que a intertextualidade bakhtiniana, a não ser que a reduzam a 
um simples arrolamento de “influências literárias”, não pode dispensar a 
mediação do universo semântico do sujeito produtor, onde se faz a recepção 
e a integração das “influências”: dentro desse universo que se fazem as 
escolhas das formas e dos conteúdos poéticos. O objeto poético se abre, 
finalmente, no próprio momento em que se manifesta na língua natural de 
sua escolha (GREIMAS, 1976: 29). 
 BARTHES, Roland. A Aventura Semiológica. São Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 307.34
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Mas e que isso tudo tem a ver com a questão da autoria? E mais, de que 
importa nesse contexto, saber se a obra se abre a interpretações para além 
daquelas idealizadas por seu criador? Ocorre que, nas condições em que: a) um 
texto é, prioritariamente um intertexto (possui relação dialógica com outro texto, 
outra obra); b) seu potencial estético é aberto a significações externas, 
apresentando portanto, uma possibilidade de complementação ou transformação; e 
c) esse movimento autônomo da obra possa vir a acontecer na interação com outra 
mente além de seu criador — tem-se, então, a possibilidade de uma reativação do 
potencial estético da obra, por meio de novas interpretações. 
Então, pode-se dizer que “copiar” ou “roubar”, nos moldes explicitados por 
Picasso, constituem práticas éticas dentro do estatuto da arte? É necessário, aqui, 
tomar certa cautela. Tentar-se-á, desse modo, antes de induzir determinada 
perspectiva sobre a situação, refletir sobre ela. 
Figura 4 — Las Meninas (1957) 
 https://www.pablopicasso.org/images/paintings/las-meninas.jpg 
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Toma-se a “cópia” como primeiro âmbito para se pensar a respeito. Copiar 
uma obra, no sentido que Picasso fez com a obra de Velázquez (Figura 2), foi antes 
de tudo, uma maneira de frui-las. Pode-se considerar o fato dessa fruição operar 
simultaneamente como uma reflexão, um questionamento, como também um modo 
de ressignifica-las. Visto assim, é possível identificar aí a realização da transposição, 
conforme modelo apresentado por Kristeva (2005) e Plaza (2003), para além da 
mimetização em si mesma. Conforme Plaza (Op. Cit., p. 32) “Mesmo o processo 
pretendidamente mimético caracteriza-se pelo fato de algo tentar fazer-se igual a 
outro, mostrando-se como não-igual.” Por isso, é inquestionável o fato de que, 
mesmo realizando, por assim dizer, a “cópia” de uma pintura existente, o trabalho de 
Pablo Picasso apresenta uma fisionomia singular, tanto quanto as produções (ou 
textos) anteriores. 
A postura do “roubo”, dentro das artes visuais, está associada à citação, no 
sentido de “tomar algo” de um texto e transpo-lo para outro, como no ato de colar 
uma figura numa página de um álbum de colecionáveis. Essa atitute, a meu ver, foi 
exatamente aquela posta em prática por Braque em Fruit Dish and Glass (Figura 3). 
Conforme esclarece Iwasso (2010, p. 38), é ponto pacífico decretar a invenção da 
colagem realizada nesse evento como divisor de águas para a história da arte no 
ocidente. Para ele (IWASSO, 2010), esses experimentos com a colagem refletiam 
uma nova subjetividade que dialogava diretamente com as mudanças culturais 
advindas da revolução industrial. Nesse sentido, as demandas que exigiam a 
aceleração do fluxo produtivo, inferiram que se encontrassem alternativas para 
cumprir com a velocidade agora posta em prática. 
Em se tratando de arte contemporânea, o desenvolvimento das tecnologias 
digitais permitiu que se familiarizasse as operações de “recortar”, “copiar” e 
“colar” (os atalhos Ctrl+X, Ctrl+C, Ctrl+V no teclado dos computadores). Essa 
possibilidade de dominar um conteúdo, podendo modifica-lo à sua vontade, 
determinou uma nova postura generalizada em relação ao conteúdo das coisas, e 
isso se refletiu também na arte. Nesse contexto, as investigações praticadas por 
Picasso e Braque, que viriam a culminar na colagem, rompem com os cânones 
prescritos até então. Nesse caso, o uso de objetos do cotidiano na obra de arte 
(Braque), e a apropriação de imagens/textos alheios para a configuração de novos 
trabalhos artísticos (Picasso), são vitais para o entendimento da legitimidade desses 
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artifícios na construção dessa nova perspectiva do estatuto da arte, que modifica-se 
muito rapidamente a partir do século XX. 
Figura 5 — Fruit Dish and Glass (1912) 
 https://collectionapi.metmuseum.org/api/collection/v1/iiif/490612/1390495/restricted 
Convém enfatizar que essas estratégias poéticas condizem com as teorias 
que conceituam a inter-relação entre textos como o modo efetivo de realização 
criativa, uma vez que é impossível esvaziar o pensamento da referencialidade. 
Cabe a ressalva, neste ponto, que essas atitudes são completamente 
diferentes do que se entende por “réplica”. Surpreendentemente, Bakhtin (2003) 
considera toda réplica um monólogo reduzido ao extremo. E que, coincidentemente, 
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todo monólogo é réplica de um grande diálogo (da comunicação verbal) dentro de 
determinada esfera (Cf. Bakhtin, 2003, p. 346). Assim, o monólogo é concebido 
como um discurso que não se dirige a ninguém e não pressupõe resposta, pois falta-
lhe significações uma vez que seu original foi o objeto projetado como obra — 
original entendido aqui apenas como duplicação, quando destituído de quaisquer 
renovações sígnicas. 
 O emprego do termo “réplica”, geralmente, está vinculado a situações muito 
específicas, nas quais tentou-se, por quaisquer motivos, substituir os textos (as 
obras) primeiras. American Gothic (1930), de Grant Wood, ou a Mona Lisa 
(1503-1507), de Leonardo DaVinci, ou The Great Wave of Kanagawa (1829–1832), 
de Katsushika Hokusai são consideradas as obras de arte mais ressignificadas da 
história,  e assim mesmo jamais foram suplantadas por uma produção posterior. É 35
importante, nesse sentido, perceber que uma obra é carregada de aura , e que tal 36
qualidade demanda muito mais do que uma tentativa de reprodução para substitui-
la. Eis a prova da importância das obras de arte na constituição do Zeitgeist. 
Tradução intersemiótica na arte 
Tomando como pressupostos a semiótica peirciana  e a tipificação de 37
tradução exemplificadas por Jakobson , Plaza (2003) desenvolve estudos sobre o 38
pensamento como tradução, sendo essa tradução de caráter intersemiótico. Para o 
autor (PLAZA, 2003: 18), todo pensamento é transmutação de signo em signo. Ao 
pensar, traduz-se tudo o que está em nossa consciência, seja imagens, sentimentos 
ou ideias em outras representações também sígnicas. Assim, entende-se que todo 
pensamento seria a tradução de outro pensamento, pois para todo pensamento 
requer, primeiramente, ter havido outro pensamento para o qual ele funciona como 
interpretante. 
 Cf. SHEEN, By Annabel. 10 of the most parodied artworks of all time. 2017. Disponível em: <https://35
www.royalacademy.org.uk/article/america-after-the-fall-10-most-parodied-artworks>. Acesso em: 14 
abr. 2017.
 Cf. BENJAMIN, Walter. 36
 PEIRCE, C. S., Semiótica, São Paulo: Perspectiva, 1977.37
 JAKOBSON, Roman. Linguística e comunicação. 21. ed. São Paulo, SP: Cultrix, 2008.38
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Sendo o signo a única realidade capaz de transitar entre o que denomina-se 
mundo interior e exterior, o seu trânsito já exerce função dialógica, pois foi 
internalizado no pensamento do sujeito que irá extrojeta-lo por meio da linguagem. 
No caso do artista, esse enunciado é materializado na obra, sendo esta 
ambiguidade uma característica intrínseca, inalienável, do objeto estético (Cf. 
PLAZA, 2003: 26). O autor (PLAZA, Op. Cit.) argumenta, ainda, sobre o caráter de 
difícil ou de impossibilidade de tradução de textos conotativos. Ou seja, enquanto 
textos denotativos possuem uma probabilidade factível de tradução (porque 
solicitam a literalidade), essa realidade é limitada quando se refere a textos 
conotativos. Todavia, essa tradução torna-se possível se operada no sentido de 
transposição criativa, quer dizer, quando há transposição de um sistema sígnico 
para outro. 
Figura 6 — Pietà (1499) 
 https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/1f/Michelangelo_Pieta.jpg 
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Nesse sentido, convoca-se Benjamin (1979: 38-44), ao declarar que as 
línguas complementam-se umas às outras quanto à totalidade de suas intenções. 
Por isso, Benjamin (apud PLAZA, Op. Cit., p. 30) deixa entrever que pode ocorrer 
uma relação íntima entre sistemas de signos distintos, uma vez que “o próprio 
pensamento é intersemiótico e essa qualidade se concretiza nas linguagens e sua 
hibridização. Saturação de códigos, portanto, como atividade sígnica que enriquece 
a tradução”. Enfim, uma obra, considerada sincronicamente como um intertexto 
polifônico e uma tradução, apresentaria sempre vestígios de outras produções 
anteriores a ela. 
O autor (PLAZA, Loc. Cit.) reitera que a criação neste tipo de tradução 
determina o intercâmbio dos signos de um sistema para outro, que é estranho ao 
sistema do original. Para ele, (Id.) a transposição de um meio para outro determinam 
uma dinâmica que “faz fugir a tradução do traduzido, intensificando diferenças entre 
objetos imediatos”. Desse modo, a realização de uma tradução intersemiótica é 
estruturalmente avessa à ideia da fidelidade. Ao eleger, assim, uma nova cadeia 
sígnica na produção, induz-se a encaminhamentos inerentes à estrutura da 
linguagem escolhida. Vejamos na prática como isso funciona. 
A Pietà de Michelangelo (1498-1499) foi uma obra encomendada ao artista 
renascentista no ano de 1498. Trata-se de uma escultura em mármore de Carrara, 
feita para o monumento funeral do cardeal francês Jean de Billheres, representante 
de Roma na época. Todavia, acabou sendo transferida para a Basílica de São Pedro 
no século XVIII. Essa é a única obra nomeadamente assinada por Michelangelo, 
visto que todas as outras que se tem conhecimento são atribuídas à sua autoria com 
incerteza, ou manifestas em coautoria com sob supervisão de outrem. Nela (Figura 
6), vê-se o corpo de Jesus no colo de Maria, após sua crucificação. 
Na visão de Hölderlin (apud PLAZA, 2003: 31), a tradução “é emenda, 
externalização, extrojeção […], mas é também correção.” Essa correção se daria 
pelo fato de que a visão que o tradutor tem do texto original é diacrônica. Assim, “o 
tempo e a evolução da sensibilidade deram ao seu eco um poder de preenchimento. 
A correção feita pelo tradutor está virtual no original, mas apenas ele pode 
materializa-la” (PLAZA, Id.). De certo modo, pode-se dizer que uma tradução não é, 
de todo, transparente. Ela não oculta nem suplanta seu texto anterior, porém é 
perceptível, em muitos casos, o desejo do artista tradutor em superar o seu original 
!61
(PLAZA, 2003: 30). Cabe lembrar que a leitura, a tradução, a  crítica e a análise são 
operações simultâneas, sintetizadas na operação tradutora de que se fala. 
Figura 7 — Mary (2016) 
 http://billviolaatstpauls.com/mary/ 
Diferentemente do que se viu na imagem anterior, em Mary (Figura 7), no 
lugar de uma escultura, vê-se um objeto escultural constituído por três telas de 
plasma acopladas a uma quarta estrutura, formando uma cruz na qual é transmitida 
um vídeo. O tríptico mostra a imagem de uma mulher que carrega o corpo 
desfalecido de um homem em seus braços, cena muito conhecida das religiões 
cristãs. “A que você daria sua vida?”. Essa é a pergunta que Bill Viola faz ao público 
no vídeo making of de sua videoinstalação que leva o nome da mãe de Cristo . O 39
artista levou 13 anos para concluir esta obra para a catedral St. Paul de Londres, 
onde está consignada nesse empréstimo permanente da Tate Modern, juntamente 
com a obra Martyrs (2014). Esse dado, sobre a demora em mais de uma década 
 BILL VIOLA. Realização de Tate Modern. 2014. (4 min.), son., color. Legendado. Série Tate Shots. 39
Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=TuD4JVFXXq8>. Acesso em: 25 nov. 2017.
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para a conclusão da encomenda, de fato corrobora com a ideia de Plaza sobre a 
vontade de superação do tradutor para com o texto que origina seu trabalho criador. 
Ao comparar as imagens dessas duas obras, pode-se dizer que Viola  apresenta a 
materialização do conceito de tradução intersemiótica, uma vez que ele transpõe os 
signos presentes na escultura renascentista para a tecnologia digital do vídeo. 
Segundo Plaza (2003: 31), o signo simbólico é incompleto por natureza, e 
necessita de complementação por intermédio do interpretante. Já o signo estético, 
enraizado no ícone, tem vista à completude, uma vez que seu interpretante funda-se 
tão somente na analogia. Se considerarmos que a obra de arte engendra o caráter 
autônomo próprio do signo estético, ou este lado ou o lado tradutor de sua 
constituição será lesado em algum momento. “Desse modo, a intensificação da 
autonomia que o signo estético promove parece colocar um paradoxo 
instransponível para a tradução” (PLAZA, Id.). Outro fato importante é o paradoxo do 
tempo. Entre o signo original e o tradutor, tem-se o tempo entre feituras. Nesse 
sentido, o autor explica que 
Todo signo, mesmo o mais radicalmente icônico, existe no tempo. Nessa 
medida, embora o signo estético se proponha como completo, ele não pode 
ser lançado para fora da cadeia semiótica que é a cadeia do tempo. Entre o 
signo original e o tradutor interpõe-se essa diferença. Mesmo quando a 
tradução enfrenta a plenitude do signo original, ela não pode deixar de 
considerá-lo também incompleto em alguns aspectos, daí penetrar nele e 
dele se apropriar (PLAZA, 2003: 31). 
É vital perceber a concepção peirciana do signo em seu caráter de semiose 
e continuidade infinita, que atinge todo e qualquer signo (inclusive o icônico). Assim, 
é mantida tanto uma uma conexão por similaridade, como também de contiguidade 
por referência. Dessa forma, pode-se dizer que a tradução mantém uma relação 
intima com seu original, ao qual deve sua existência, porém é nela que expande e 
renova seu sentido (PLAZA, 2003: 31). Assim, a obra original e sua tradução 
complementam-se mutuamente, pois tanto a tradução pode clarificar significados 
possíveis da obra original, como esta pode potencializar os sentidos de sua 
tradução. Para o autor (Id., p. 36), o original está determinado pelas condições de 
produção que nele estão inscritas, a saber, de seu contexto. O signo, dessa 
maneira, indica sempre algo que está fora dele, pois todo signo está marcado pelas 
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condições de sua temporalidade, de sua feitura. Portanto, a leitura do original exige 
também uma leitura das condições de sua produção. 
Dito isso, Jakobson (2008) distingue três maneiras de interpretação de um 
signo, sendo a tradução entre diferentes sistemas códicos, ou intersemiótica, a que 
interessa a presente pesquisa. Segundo o autor (JAKOBSON, 2008: 65), a “tradução 
intersemiótica ou transmutação consiste na interpretação dos signos verbais por 
meio de sistemas de signos não-verbais”. Ou seja, quando traduz-se um texto falado 
ou escrito, para um texto visual, por exemplo. Outras manifestações dessa tradução 
podem ser exemplificadas como: registrar em palavra escrita um texto sonoro 
(transcrever a fala de uma pessoa); ou materializar visualmente um texto escrito 
(desenhar ou pintar uma narrativa de prosa ou poesia); ou ainda transpor um texto 
escrito para o vídeo (como ocorre quando se concretiza um roteiro de filme). 
O referimento à possibilidade de coautoria, nesse sentido, está na 
concessão em se poder realizar essas traduções e gerar novos objetos poéticos. 
Assumir a postura de coautor, desse modo, é novamente por em destaque o papel 
da fruição em detrimento do espetáculo da individuação autoral. 
A câmera como transdutor 
Transpondo essa teoria para o campo artístico, torna-se evidente que uma 
obras, compreendida como um signo estético, é simultaneamente um intertexto e 
uma tradução. Isso porque 
Nenhum artista é independente de predecessores e modelos. Na realidade, 
a história, mais de que simples sucessão de estados reais, é parte 
integrante da realidade humana. A ocupação com o passado é também um 
ocupar-se com o presente. O passado não é apenas lembrança, mas 
sobrevivência como a realidade inscrita no presente. As realizações 
artísticas dos antepassados traçam caminhos da arte de hoje e seus 
descaminhos (PLAZA, 1987: 2). 
Viola pronuncia que “o artista do século vinte não necessariamente é alguém 
que desenha bem, mas alguém que pensa bem”.  Essa afirmação diz muito a 40
respeito da postura criativa do artista, uma vez que ele mesmo admite (re)pensar o 
 Bill Viola, Reasons for Knocking at an Empty House (Cambridge: MIT Press, 1995), p. 64. Tradução 40
livre.
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passado para problematizar no presente: “Eu realmente não acredito mais que 
estamos destinados a seguir sozinhos" — entoou Viola na Palestra Annenberg anual 
do Whitney Museum — “Nossa tarefa é ensinar”, continuou ele, “pois nos tornamos 
mais abertos e profundos quando experienciamos o trabalho daqueles que foram 
antes de nós para tomar nosso lugar no fluxo do tempo” (Cf. CONSTANTINI, 2010: 
291). Assim, ao enunciar tais palavras, Bill Viola estaria assumindo simultaneamente 
que faz uso de artefatos existentes para realizar sua arte; e que a produção assim 
concretizada (no sentido intertextual ou tradutório) também possui um teor de 
ressignificação da obra anterior. 
Há décadas Bill Viola explora as camadas mais misteriosas e profundas da 
vida. O artista usa da tecnologia de ponta disponível ano após ano, para ressonar 
temas arquetípicos da condição humana. Ocorre também, na sua videoarte, que 
além do artifício da intertextualidade, Viola transcende a materialidade do suporte, 
uma vez que ele transmuta o modo de apresentação do texto original de suas obras, 
desprendendo-as de seu meio inicial. Fala-se, assim, da sua escolha por designar o 
meio do vídeo para reapresentar uma imagem inicialmente conhecida do meio 
pictorial, operando o conceito da tradução intersemiótica aqui exposto. Além disso, 
artistas como Bill Viola, que assumem uma postura de artistas/tradutores,  
não pretendem ser autores, porque um autor apresenta um significado fixo e 
uma explicação e, portanto, define o telos da obra. Em vez disso, esses 
artistas fornecem um espaço para uma revisitação interminável, uma 
formação sem fim de significados e leituras que nunca são definitivas ou 
singulares na descrição das verdades da arte. Isso é exatamente o que eu 
descrevi anteriormente como sendo virtualidade, o espaço para a 
possibilidade da infinita transfiguração de significados. (STYLIANOU, 2007: 
193) 
Bill Viola, nesse sentido, tem sido um exímio tradutor: grande parte das 
obras por ele criadas são traduções intersemióticas de pinturas, esculturas, poemas, 
afrescos e outras produções de meios analógicos transpostos para o vídeo digital. 
Muitas de suas obras são baseadas em situações reais que fizeram parte de sua 
vida (BILL VIOLA, 2003), e tais experiências o motivaram a buscar inspiração para 
expressar o sensível. Para Julio Plaza (2003, p. 34), aspectos como empatia (ter 
afinidade por algo), ou simpatia (sensibilizar-se) sempre influenciam no fazer da 
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tradução e nos seus aspectos configurativos, como a escolha dos signos e a 
linguagem utilizados na produção. 
Assim, no nível pensamental, a tradução ocorre ao processar inferências 
associativas com o texto original através da contiguidade e da semelhança (PLAZA, 
2003:37), fato que permite a compreensão dessa vontade de Viola em problematizar 
tais vivências por meio da linguagem que lhe é tomada como habitat: a videoarte. 
Nesse contexto, a câmera e todo o aparato tecnológico que o possibilita montar os 
vídeos exercem o papel de transdutores. Conforme definição de ARNOLD & WHITE 
(apud PLAZA, 2003: 72), transdutor é um “elemento cibernético que governa e 
converte uma forma de energia em outra”. Nesse sentido, diz-se que ao transportar 
o signo original para o signo tradutor, a mediação tende a fazer com que se ganhe 
ou perca informação estética. Para Plaza (2003, Loc. Cit.), a tendência do legissigno 
transdutor é conservar a carga energética do signo original, ou seja, é de manter a 
invariância na equivalência. Desse modo (Id.), “o transdutor estabelece uma rede de 
relações e conexões internas entre forma e significação que se imprime na sintaxe e 
configura os caracteres de seu objeto imediato ”. 41
 Conforme semiótica peirciana.41
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3.3. ELECTRIC RENAISSANCE: UMA ANÁLISE ARQUETÍPICA DAS 
TRADUÇÕES INTERSEMIÓTICAS DE BILL VIOLA 
“Não me interessa, de modo algum, reencontrar historicamente qualquer um 
desses tipos de imagens. Não me interessa de todo. O que me interessa é o que 
acontece quando essas imagens entram em nós, e meio que vivem lá e se 
transformam e crescem em outros tipos de coisas.” 
Bill Viola  42
Esta parte da pesquisa pretende analisar a exposição dos trabalhos de Bill 
Viola em conjunto com obras renascentistas realizada num museu da Itália. A partir 
da descrição do espaço expositivo e dos cruzamentos ali propostos, é intenção 
desenvolver alguns dos conceitos anteriormente explicitados, bem como apresentar 
outras formulações contextuais que se mostram necessárias. O motivo pelo qual 
houve interesse no referido evento, além de se tratar de uma exposição do artista 
cuja poética é objeto de estudo desse trabalho, deu-se pela estruturação inter-
relacional da curadoria, diretamente ligada ao tema aqui investigado. 
“Renascimento Eletrônico” — Palazzo Strozzi, Florença, Março de 2017. Ao 
passar pela primeira porta, imerge-se na escuridão. Uma sala inteira mergulhada 
nas sombras, com apenas um ponto luminoso à frente, guiando o visitante. Por 
curiosidade, caminho lentamente rumo à luz, tentando entender aquele enorme 
espaço vazio. Algumas pessoas correm em direção à próxima sala, porém tento 
conter a ansiedade e permaneço ali por mais algum tempo. Os olhos começam a se 
acostumar com a penumbra, e aos poucos é possível distinguir algumas formas no 
breu. 
Naquele momento, eu ainda não sabia que a “sala das trevas” (como alguns 
visitantes a chamavam) fazia parte da exposição. Sua ambiência fora projetada 
especialmente para contrastar com a primeira obra que encontramos ao passar por 
ela – e o fato de atravessar esse espaço desocupado, imerso no pretume fez grande 
diferença. Uma diferença sentida além da retina, pois a tensão criada pela 
expectativa de encontrar algo quando não se vê, ou pelo suspense acerca do que 
virá a seguir, certamente foram projetadas anteriormente pelo maestro do vídeo, que 
 Fala de Bill Viola em Making of Emergence, direção de Mark Kidel, 2003. Relato em vídeo.42
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Figura 8 — Electronic Renaissance (A) 
 https://www.palazzostrozzi.org/wp-content/uploads/2016/07/AM037890.jpg 
a cada trabalho, tende a estimular mais e mais os sentidos dos espectadores de 
suas obras. 
Numa das salas seguintes, fui surpreendido pela visão de duas obras 
expostas (Figura 8). Ironicamente, embora o assunto não seja novo, foram poucas 
as vezes em que vi duas obras, original  e tradução, ocupando o mesmo espaço. 43
Evidentemente, ao estudar acerca das contaminações, intertextos e remixagens, a 
temática acaba por ser internalizada e dá-se (ao menos é sentida) como resolvida. O 
fato de presenciar ambos os textos, pintura renascentista e videoarte, frente à frente, 
gerou uma sensação muito satisfatória.  
Tal sentimento deve-se ao fato de que, as culturas contemporâneas, de 
modo geral, e em específico o circuito artístico, parecem estar compreendendo 
efetivamente as estratégias de ativação do potencial estético exercitadas pelos 
artistas modernos e contemporâneos ao longo da história da arte. Óbvio para uns, 
obscuro para outros, a arte produzida por meio das poéticas de tradução e 
intertextualidade sempre geraram polêmica, e aparentemente, a fundação Palazzo 
 No sentido apresentado por Plaza, 2003.43
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Strozzi e os curadores da exposição estão atentos à urgência em se problematizar 
essa temática. Compreender os modos de produção e os intuitos que se os artistas 
intencionam é fundamental para compreender a arte contemporânea, e essa 
exposição foi realmente um marco com vista a esse propósito. 
 
Figura 9 — The Greeting (1995) 
 https://static.designboom.com/wp-content/uploads/2017/03/bill-viola-09.jpg 
Outro fator relevante nessa experiência foi o de sentir as tensões criadas por 
Viola em relação à pessoa contemporânea como sujeito relacional. Há, na obra de 
Viola, um foco fundamentalmente direcionado às emoções, ou melhor, à 
!69
sensibilidade emocional do ser humano, suas fragilidades e sua instabilidade. 
Comumente, é perceptível nas suas videoinstalações a preocupação em arquitetar 
tudo de como a cumprir com o acesso a essas emoções. 
Conforme visto anteriormente, os vídeos de Bill Viola possuem laços com 
obras realizadas por outros em tempo anterior, às quais podemos denominar como 
“originais”. Tal inferência deve-se ao fato de que Viola dispõe de um vasto repertório 
imagético para criar seus trabalhos, e traduz essas imagens do passado nas 
linguagens tecnológicas do presente. Essa obra (Figura 9), inspirada pela pintura 
homônima “Visitação” (Figura 10), do maneirista italiano Jacopo Pontormo, retrata a 
visita da Virgem Maria à sua prima Elizabeth, que reconhece que a criança que 
Maria carrega em seu ventre é o filho de Deus. É necessário apenas um vislumbre 
das duas obras, lado a lado, para perceber como se assemelham. Ou melhor, para 
perceber que são, basicamente, a mesma imagem apresentada por diferentes 
meios. Se não fosse pela figura feminina à esquerda de quem vê a obra de 
Pontormo, e alguns detalhes nas vestimentas das personagens, poderia-se dizer 
que visualmente as imagens apresentam os mesmos signos: as figuras femininas, o 
cenário, a perspectiva notada ao fundo, a disposição das personagens, o 
enquadramento, até mesmo a iluminação da cena. O que demarca, nesse sentido, 
uma dessemelhança sígnica, é tão somente o tempo entre as obras. 
Por sua vez, no âmbito conceitual, essas concepções temporais encontram 
correspondência nas formulações de Gilles Deleuze sobre o cinema moderno, 
caracterizado pela imagem cristal, uma imagem direta do tempo, que dá a ver o 
tempo puro na sua perpétua bifurcação entre um presente que passa e um passado 
que se conserva (DELEUZE, 1990, p. 102 apud FATORELLI, 2013:11). 
Acerca da iluminação, surge um detalhe interessante. Um feixe de luz 
aparece nas duas obras, cruzando diagonalmente a imagem do canto superior 
esquerdo para o canto inferior direito, porém é mais acentuada em Viola: há uma 
ponto iluminado na obra de Pontormo que parece percorrer da nuca da Virgem 
Maria em direção ao pé esquerdo de sua prima Elizabeth, notadamente marcando 
sua mão e também o joelho esquerdos até o pé. Na obra de Viola, embora o ponto 
luminoso também esteja clareando a nuca e as costas da Virgem Maria, o feixe de 
luz parece iniciar da extremidade frontal da bolsa que ela carrega em seu ombro 
direito, realizando um caimento diagonal até iluminar o joelho e pé esquerdos de sua 
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prima. Não por acaso, esse feixe de luz que começa na bolsa cria uma linha sutil 
que parece evidenciar o ventre da Virgem Maria. Percebe-se que não o ponto 
luminoso em si, mas o conjunto desses elementos faz com que o olhar seja  
 
Figura 10 — Visitazione (1528-1529) 
https://static.designboom.com/wp-content/uploads/2017/03/bill-viola-010.jpg 
direcionado para a gravidez da personagem. Pode ser entendido também, o fato de 
que o objeto esteja ali propositalmente para incitar a imaginação, uma vez que a 
“bolsa” possui o mesmo nome para o local no qual o feto se desenvolve durante a 
gestação. 
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Nessa cena (Figura 9), a mulher de vestido laranja entra no enquadramento 
interrompendo a conversa entre as outras duas mulheres, abraçando uma delas e 
supostamente sussurrando a notícia de sua gravidez ao seu ouvido, o que 
aparentemente causa desconforto na personagem que foi esquivada. Essa 
sequência de vídeo ecoa o drama da Visitação de Pontormo, mas transforma o 
antigo momento cristão numa enigmática narrativa contemporânea. Este encontro 
demasiadamente demorado em razão do recurso de desaceleração da filmagem 
intensifica a dinâmica psicológica existente entre as personagens. Existe, nesse 
ponto, além da forte relação intertextual dos signos visuais, um movimento 
destrutivo-construtivo (KRISTEVA 2005; METZ, 1980) para se criar uma 
possibilidade narrativa antes implícita ou até mesmo inexistente na obra de 
Pontormo. 
Bill Viola, além de realizar um trabalho de criação tradutora, interessa-se por 
temas arquetípicos, no sentido junguiano da questão. O arquétipo materno da 
Virgem é personificado nas duas obras homônimas recém analisadas, Visitação 
(Figura 9 e Figura 10). O conceito de arquétipos vem da psicologia analítica de Carl 
Jung, que propôs pesquisas que enfatizavam a espiritualidade, o papel da religião, 
dos sonhos, da arte, da expressão cultural e da integração da personalidade, em 
reação às concepções freudianas, que a seu ver enfatizaram demasiadamente o 
papel da sexualidade reprimida como a raiz de todos os problemas. 
Jung defendia a ideia de que, além do inconsciente pessoal, existe também 
um inconsciente coletivo, no qual todos os símbolos e experiências da humanidade 
são armazenados como uma espécie de memória racial ou “sistema psíquico de um 
coletivo, universal e impessoal” (JUNG, 2000: 15). O psicanalista afirma ser uma 
verdade que a camada mais ou menos superficial do inconsciente é 
indubitavelmente pessoal, justamente por isso é assim denominada. Porém, essa 
camada repousaria 
sobre uma camada mais profunda, que já não tem sua origem em 
experiências ou aquisições pessoais, sendo inata. Esta camada mais pro- 
funda é o que chamamos inconsciente coletivo. Eu optei pelo termo "co- 
letivo" pelo fato de o inconsciente não ser de natureza individual, mas 
universal; isto é, contrariamente à psique pessoal ele possui conteúdos e 
modos de comportamento, os quais são 'cum grano salis' os mesmos em 
toda parte e em todos os indivíduos. Em outras palavras, são idênticos em 
todos os seres humanos, constituindo portanto um substrato psíquico 
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comum de natureza psíquica suprapessoal que existe em cada indivíduo 
(JUNG, 2000: 15). 
Segundo o autor (Id., p. 53), o inconsciente coletivo distingue-se do pessoal 
porque não deve sua existência à experiência pessoal. Em contrapartida, o 
inconsciente pessoal constitui-se, essencialmente, de conteúdos que um dia já 
foram conscientes. No entanto, essas acepções desapareceram da consciência por 
esquecimento ou repressão. Os conteúdos do inconsciente coletivo, em oposição, 
jamais foram conscientes e, portanto, não foram construídos ou adquiridos 
individualmente. Sua aquisição dá-se por hereditariedade (Ibid., p. 54), por herança 
das culturas passadas. Para Jung (Ibid., p. 78), enquanto o inconsciente pessoal 
consiste em sua maior parte de complexos, o conteúdo do inconsciente coletivo é 
formado essencialmente por arquétipos. 
Jung encorajou o estudo da mitologia e das culturas do mundo, além de 
apontar semelhanças que supostamente revelariam verdades sobre a mente 
humana. A isso, ele denominou arquétipo (a palavra “arquétipo” deriva da palavra 
grega “αρχέτυπο” que significa padrão original ou molde original). Para Jung (2000), 
o conto de fadas é o arquétipo mais familiar, devido ao caráter mágico que o 
enforma e sua ampla disseminação. De acordo com ele (Id.), 
O conceito de arquétipo, que constitui um correlato indispensável da ideia 
do inconsciente coletivo, indica a existência de determinadas formas na 
psique, que estão presentes em todo tempo e em todo lugar. A pesquisa 
mitológica denomina-as "motivos" ou “temas” (JUNG, 2000: 53). 
Com efeito, pode-se perceber que o conceito de arquétipo perpassa as 
culturas mais veemência do que se pensa, uma vez que está instituído no cerne do 
inconsciente coletivo sob a forma do mito, da magia, do conto, do folclore, etc. A 
teoria dos arquétipos de Jung influenciou proficuamente Viola a desenhar uma 
espécie de arqueologia visual da mente humana e, com isso, tornou-se consciente 
da potencialidades desses arquétipos no insconsciente. Vejamos o que sustenta 
essa afirmação. 
Dentre os exemplos de arquétipos elencados por Carl Jung (2000), estão 
inclusos: nascimento, morte, renascimento, o velho sábio, a mãe universal, o 
animus, a anima, entre outros. Para Jung os arquétipos funcionariam como 
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dispositivos que executariam e influenciariam continuamente nossos pensamentos, 
sentimentos e ações. Assim, poderia-se considerar-los entidades vivas, causadores 
do pré-concebimento de ideias ou representações adormecidas. Em sua teoria (Id., 
49), também argumenta que os arquétipos são relativamente autônomos e se 
dinamizam nas mentes das pessoas. 
Para Jung (2000), o que prioritariamente sugere a escala em favor do 
arquétipo no campo artístico é a experiência do espectador ao ser golpeado por 
poderosas sensações de intemporalidade e veracidade que parecem emanar do 
próprio trabalho. Eles não são atribuíveis a um assunto ou estilo específico, mas 
parecem pertencer à própria essência do objeto e dotá-lo de uma presença viva. 
Nossa resposta a essa vivência intrínseca é a compulsão em olhar repetidas vezes, 
como se estivéssemos encantados inexplicavelmente pela obra. Esta é a 
experiência sentida do numinoso , a marca da presença do significado arquetípico 44
na arte. 
Figura 11 — Electronic Renaissance (B) 
 https://www.palazzostrozzi.org/wp-content/uploads/2016/07/AM037854.jpg 
 Aquilo que é "incondicional, perigoso, tabu, mágico” (Cf. JUNG, 2000: 37).44
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Seely (2000) assente com as demarcações do conceito junguiano no que se 
refere à escolha temática de Viola. Pode-se dizer que o videasta opte por 
representar valores tradicionais compartilhados coletivamente (como os arquétipos), 
ocasionando um empoderamento individual ou coletivo, e identificação ou pertença 
através da transformação pessoal. Para a autora (Seely, 2000), acredita que em 
seus trabalhos, Viola trata de 
valores familiares, afiliação religiosa e uma expressão de reverência pela 
experiência de nascimento e morte universalmente compartilhada por todos 
os seres humanos. Esses temas são facilmente assimilados pelo grande 
público e demonstram outra reviravolta na estética modernista. Viola faz arte 
com temas acessíveis a um público maior em oposição à tradição de 
vanguarda, que representava um grupo de elite e que se opunha às 
convenções sociais e tradições artísticas (SEELY, 2000: 37). 
Desse modo, crenças, mitos, lendas e dogmas também fazem parte dos 
modelos idealizados pelo inconsciente coletivo. A história de Stª Catarina de Siena é 
apresentada em uma das salas (Figura 11), onde se vê as obras de Bartolo e de 
Viola. A figura da santa, no sentido da canonização, de um ser operador de milagres, 
pode também ser interpretado arquetipicamente. 
Figura 12 — Santa Caterina da Siena (1360-1365) 
 https://blog.palazzostrozzi.org/wp-content/uploads/2017/03/S.-Caterina.jpg 
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Nesse estrado atribuído a Andrea di Bartolo (Figura 12), Santa Caterina está 
no centro, na parte superior dessa pintura, aprumada e rodeada por quatro outras 
mulheres. Em sua mão direita, além do crucifixo, pode-se ver cartas. Essas cartas 
são índices dos relatos e ensinamentos registrados pela santa em mais de 
quatrocentas cartas por ela escritas. Abaixo, são representadas cenas da vida da 
santa em cinco diferentes situações, as quais pode-se relacionar com atribuições e 
vivências comuns àqueles que se dedicam à vida monástica. Diz-se que ela se 
tornou um emblema da Itália católica e, mais recentemente, tem sido relembrada por 
seu engajamento ativo com o mundo, bem como para os seus escritos espirituais . 45
Ao seu lado, tem-se p vídeo retábulo composto por cinco telas de pequeno 
formato, apresentando a imagem de uma mulher envolvida em rituais diários. A 
execução dessas ações banais parece mante-la absorta e suspensa em um 
presente eterno e cíclico. Para este trabalho (Figura 13), Bill Viola se inspirou no 
estrado de Caterina da Siena, reproduzindo diferentes passagens da vida da santa 
como num storyboard. 
Figura 13 — Catherine’s Room (2001) 
 https://blog.palazzostrozzi.org/wp-content/uploads/2017/03/Catherines-Room.jpg 
Nessa passagem, o tempo é, aparentemente, natural. Ordenação, sucessão 
e cronologia parecem encadear a rotina cíclica e deveras entediante da 
personagem. Assim perspectivado, o tempo causa tensionamentos em razão das 
prováveis expectativas geradas no movimento reflexivo do espectador em relação 
ao cotidiano que assiste. Esse é o ordinário da vida, cristalizado em diferentes 
momentos de um dia-a-dia que se repete indefinidamente. 
Bergson (1979) afirma que a percepção, entendida de modo genérico, é 
estreitada ao se desenvolver hábitos e também pelos automatismos consequentes 
 O texto “Diálogo da divina Providência”, escrito enquanto a santa experimentava seus êxtases, 45
assim como as suas cartas, são considerados grandes obras da literatura toscana primitiva.
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da primeira prática. Bill Viola parece fazer-se concordante desses fatos ao 
intensificar a experiência de isolamento e devoção aos quais uma religiosa, como a 
santa Caterina, se submeteu. Assim, a ciclicidade dos eventos torna-se o vetor das 
sensações estimuladas pelo vídeo, o tempo é tão-somente o índice das operações 
de repetição. Tem-se, assim, a concepção de um tempo crônico, cujas 
manifestações de passado, presente e futuro se perdem no decorrer dos ciclos 
postos em suspensão. 
Esse mesmo aspecto flexível da imagem em movimento é também uma 
característica que confere ao seu processo poético a capacidade de reativar 
imagens de outras obras, conformando-as através do meio videográfico. Para Moles 
(1981, p. 107), “uma das aplicações mais eficazes e mais simples do princípio de 
recodificação na heurística consiste em importar, para um domínio científico 
qualquer, uma terminologia, expressões, termos, provenientes de um domínio 
inteiramente diverso”, incorporando aspectos discursivos que ele denomina por 
sistemas infralógicos. 
Segundo Abraham Moles (1981), num processo criativo, o autor assume 
uma postura lúdica com a intenção de combinar diferentes conceitos uns com os 
outros. Desse modo, as ideias mantêm-se orientados pela linguagem, que resguarda 
os conceitos abstratos e define as regras combinatórias entre eles. Essa 
subordinação à linguagem deve-se ao fato dela possuir uma estrutura cujos 
parâmetros são melhor definidos, e emerge então como um sistema que integra 
conceitos verbais, visuais ou sonoros. A linguagem criadora concretiza seus 
propósitos ao ordenar o pensamento através de signos que determina como mais 
aptos para a tarefa, em ação similar ao que ocorre numa tradução, visto que, 
similarmente ao processo tradutório, a recodificação se apropria de uma mensagem 
elaborada em determinado código e a transmuta noutra. 
Este ponto de vista, quando trata da operação realizada por determinada 
linguagem que translada uma mensagem de um código para outro, pode ser 
relacionado ao pensamento do teórico Arlindo Machado (1997), quando afirma que 
O discurso videográfico é impuro por natureza, ele reprocessa formas de 
expressão colocadas em circulação por outros meios, atribuindo-lhes novos 
valores, e a sua ‘especificidade’, se houver, está sobretudo na solução 
peculiar que ele dá ao problema da síntese de todas essas contribuições 
(MACHADO, 1997, p. 190-191). 
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Concordando com a ideia de Machado, Christian Metz (1980:33) reconhece 
que se um “mesmo código pode se manifestar em várias linguagens, é igualmente 
frequente — até mesmo regra — que no interior de uma única e mesma linguagem 
seja possível observar a ação de vários sistemas organizadores perfeitamente 
distintos”. Assim, o que Saussure dizia sobre a língua não ser o único código da 
linguagem verbal torna-se argumento que corrobora com o pensamento em questão. 
esta hipótese de uma multiplicidade dos códigos na mesma linguagem (= 
dualidade da denotação e da conotação + pluralidade dos próprios códigos 
de conotação) constituía para Hjelmslev a melhor maneira de perceber que 
os discursos empiricamente atestados (os diferentes fragmentos do "texto") 
apresentam uma constante mistura códica, se assim se pode dizer: esses 
textos variam sempre (METZ, 1980: 34). 
Desse modo, ao optar por este ou aquele referencial intertextual para a 
concepção de suas obras, Bill Viola abre precedente para que sejam lidas as suas 
produções para além de horizontes determinados apenas pela sintaxe videográfica. 
Neste caso, levando-se em consideração que o artista se vale dos códigos alheios 
para compôr parte das suas produções, ele recodifica mensagens anteriores e 
transporta elas dados exteriores ao seu trabalho. 
Logo, torna-se mandatário que se leve em consideração as referências, ou 
seja, os textos correspondentes, sem chance de negligenciá-las ao atribuir 
significação aos vídeos do artista estadunidense. Em conformidade com esse 
pensamento, Plaza (2003, p. 2) afirma que “A arte não se produz no vazio [pois] 
nenhum artista é independente de predecessores e modelos”. [Dessa forma] “a 
ocupação com o passado também é ocupar-se com o presente. As realizações 
artísticas dos antepassados tratam os caminhos da arte de hoje e seus 
descaminhos.” Esses dizerem legitimam as considerações anteriores de Bakhtin 
(2003; 1995), Kristeva (2005), Nascimento (2006) e Metz (1980) acerca de um texto 
jamais ser original: ele se constrói a partir de outro texto que lhe antecede. 
Perceber esse movimento de reaparição ou mesmo de contaminação dos 
elementos em diferentes estruturas foi um exercício realizado por Bakhtin (Cf. 
KRISTEVA, 2005, p. 66), no qual o autor russo percebe que ao contrário do texto ser 
um ponto fixo, é antes “um cruzamento de superfícies textuais, um diálogo de 
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diversas escrituras: do escritor, do destinatário (ou da personagem), do contexto 
cultural atual ou anterior”. Kristeva prossegue essa reflexão, dizendo que 
O significado poético remete a outros significados discursivos, de modo a 
serem legíveis no enunciado poético vários outros discursos. Cria-se, assim, 
em torno do significado poético, um espaço textual múltiplo, cujos elementos 
são suscetíveis de aplicação no texto poético concreto. Considerado na 
intertextualidade, o enunciado poético é um subconjunto de um conjunto 
maior, que é o espaço dos textos aplicados em nossos conjuntos.  
Nessa perspectiva, claro é que o significado poético não pode ser 
considerado como dependente de um único código. Ele é ponto de 
cruzamento de vários códigos (pelo menos dois), que se encontram em 
relação de negação uns com os outros (KRISTEVA, 2005, p. 185). 
Sendo assim, a videoarte de Bill Viola pode ser compreendida como uma 
produção dialógica na qual existem estratégias intertextuais aparentes na fisionomia 
de suas obras. Deve-se atentar, ademais, que as tecnoimagens do vídeo possuem 
uma estrutura mais complexa de que as suas vizinhas, fato que lhe confere 
camadas mais profundas em sua redução fenomenológica.Em virtude dessas 
distinções entre os meios é que se percebe como a arte do vídeo, por exemplo, é 
capaz de ativar emoções que uma pintura tem maior dificuldade em realizar, pelo 
fato de haverem diferentes tipos de vetores de estímulo em seus dispositivos. 
Seguindo pelo espaço expositivo, uma nova tradução intersemiótica nos é 
apresentada: a ressurreição de Cristo, nas obras de Viola e de Panicale. Viola 
escolhe trabalhar com as tradições artísticas enquanto usa a mais nova tecnologia 
do vídeo para criar sua visão da experiência humana. Esta escolha introduz um 
fenômeno curioso na arte de Viola quando colocada em um levantamento histórico 
das tradições artísticas, conforme pode ser percebido na imagem (Figura 14). 
A obra de Masolino da Panicale (Figura 15) também retrata um dos 
arquétipos junguianos, o do renascimento como ressurreição. Para Jung (2000, p. 
120), o ressurgir da existência humana, após a morte terrena é desejo generalizado 
desde tempos remotos. Nesse contexto, o autor (JUNG, 2000, Loc. Cit.) diz imperar 
a matiz da mutação, da transmutação, ou transformação do ser. 
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Figura 14 — Electronic Renaissance (C) 
 https://www.palazzostrozzi.org/wp-content/uploads/2016/07/AM037784.jpg 
Já o vídeo de Viola (Figura 16), mostra duas mulheres sentadas em ambos 
os lados de um túmulo de mármore, cada uma absorta em sua própria dor, quando, 
para surpresa de ambas, um homem começa a emergir dele, fazendo correr água de 
dentro da lápide. Quando fica totalmente ereto, cambaleia e supõe cair. Nesse 
momento, as mulheres pegam-lo e trazem-lo suavemente ao chão. Em seguida, a 
figura feminina à direita do vídeo o sobre com o cachecol que vestia em seu 
pescoço. Após isso, ambas caem em pranto, tomadas pela emoção, tocando o corpo 
deste homem que ressurge do sepulcro. 
Assim como na obra de Panicale que origina a tradução intersemiótica de 
Bill Viola, vê-se a imagem de três figuras humanas. Cristo, emergindo do sepulcro 
inundado em água, é abraçado pela imagem de uma mulher madura, a quem 
podemos designar como a Virgem Maria. Diferentemente do seu texto original, Viola 
expressa que a imagem pode chocar a princípio, pois o que se vê é basicamente um 
afogamento . Essa afirmação pode ser contestada, todavia, se analisarmos que, 46
teoricamente, ao estudarmos sobre o processo de tradução no qual reativa-se a 
 BILL VIOLA, The Eye of the Heart, direção de Mark Kidel, 2003.46
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significação do texto original, faz-se contingente haver um transporte dos sentidos 
da obra anterior. Desse modo, é interessante atentar para alguns detalhes do vídeo. 
Figura 15 — Pietà (1424) 
 https://static.designboom.com/wp-content/uploads/2017/03/bill-viola-07.jpg 
De fato, vê-se um corpo pálido, aparentemente desfalecido, sendo retirado 
de uma jazida. O tocante a esse episódio é a água que corre de dentro do túmulo. 
Se a obra renascentista da qual se origina essa tradução é um renascimento, essa 
água pode simbolizar o líquido amniótico de uma placenta. A fisionomia do 
personagem masculino seria assim justificada, em em razão de ter realmente 
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falecido nos eventos da crucificação que precederam essa cena, e agora ele está 
prestes a reviver como espírito ressurgido. 
A dimensão de abertura possibilitada pelo vídeo, em contrapartida ao 
visionamento de imagens estáticas, tende a focalizar o poder emocional. Essa 
concepção é adequada se adotarmos a ideia de que, por contiguidade, o ser 
humano tende a se relacionar, a se identificar com o ser que vê em situação de 
fragilidade. 
Figura 16 — Emergence (2002) 
 https://static.designboom.com/wp-content/uploads/2017/03/bill-viola-06.jpg 
!82
Viola acredita que, estratificada na consciência,  encontra-se uma corrente 47
universal que une os seres humanos. Esse seria um dos motivos pelos quais ele diz 
trabalhar o som apenas como ambiente, sendo confirmado que em sua maioria, 
quase todo o trabalho de Viola é imperado pelo silêncio. No caso de Emergence 
(2002), não é diferente. O silêncio proposital neste vídeo equivale àquelas áreas 
deliberadamente deixadas em branco nas pinturas, nas quais tenta-se preenche-las 
com o imaginário ou com emoções. É precisamente aí, nesse vazio, que se encontra 
um espaço mediado para se praticar a reflexão, a meditação. 
Para o artista (VIOLA, 2002, p. 101), “uma definição de vida eterna seria a 
existência fora do tempo”. Com essa frase, o artista explica muito sobre os recursos 
poéticos intencionados ao utilizar câmeras ultra-HD nas filmagens de seus trabalhos, 
como é o caso em The Greeting (1995), para então poder apresentá-las numa 
lentidão de 300 quadros por segundo. Ele estica a quarta dimensão do plano  do 48
momento registrado para além das regras físicas às quais tudo é naturalmente 
submetido, arrastando a percepção juntamente com a duração de exibição. Nesse 
tempo aumentado, a vida e todos os aspectos mundanos que dela insurgem, 
arrebatam-nos o olhar: pois nessa ocasião, a retina pode captar muito mais 
informação da cena do que o faria em tempo normal, e consequentemente, nossa 
mente pode processar muitas outras percepções das imagens que são 
contempladas. 
Ainda de acordo com o artista (VIOLA, 2002:104), a emoção é “a arquetípica 
expressão da fragilidade do tempo.”A labilidade do temperamento humano reflete-se 
no tempo, uma vez que é impossível sê-lo de um modo só por todas as horas do dia, 
por todos os dias da vida. Essa metamorfose do sensível aparece por meio das 
diferentes reações do ser humano em resposta a estímulos, sendo essa, 
possivelmente, mais uma das experiências que Viola deseja fazer com que se 
enxergue em sua arte do vídeo. 
Para Townsend (c2004), o tempo é elemento desafiador e indispensável na 
obra de Viola. Segundo o autor, o videasta vê, portanto, 
 BILL VIOLA, 2003, relato em vídeo.47
 Cf. Sergei Eisenstein – A quarta dimensão do cinema, In:  A forma do cinema, 2002. (pp. 72-79), no 48
qual o autor compreende o tempo, assim descrito por Albert Einstein em seus estudos de física 
quântica, como a quarta dimensão espacial (as outras três são: altura, largura e profundidade).
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O milagre da Anunciação e da Visitação, a mudança da água para o vinho 
em Cana, uma criança virgem crescendo no útero: todos falam do tempo 
transubstancial. Viola sugere que os últimos estágios de sua visão do tempo 
"eram tão importantes quanto a própria visão": o tempo do pensamento 
"inacabado", o tempo que "um pintor deve passar (não a própria pintura)", o 
tempo "atrás da fachada de todas as grandes descobertas". Viola 
personaliza sua visão das pinturas renascentistas como um desejo de 
"entrar dentro delas": "encarná-las, sentir que elas" respiram". Sua 
transmutação ao longo do tempo tem uma dimensão espiritual, não uma 
forma visual. A sua qualidade "Zen" torna-se para Viola a grande tradição 
oculta na pintura; o material mais "real" que conhece torna-se o tempo 
(TOWNSEND, c2004:123).  49
 
Figura 17 — Adam & Eve (1528) 
 https://www.palazzostrozzi.org/wp-content/uploads/2016/07/AM037945.jpg 
As pinturas de Adão e Eva (Figura 17), estão dispostas em frente às 
traduções configuradas por Bill Viola. Lucas Cranach (the Elder), retrata os 
antepassados bíblicos em dois painéis distintos com fundo escuro, ambos em pé 
sobre um terreno pouco visível. As personagens figuradas seguram pequenos ramos 
que cobrem seus órgãos sexuais. Eva tem em mãos a tradicional maçã da tentação, 
 Tradução livre.49
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enquanto vê-se a cobra que fita a mulher, descendo a partir da árvore da vida logo 
acima de sua cabeça. Adão é mostrado realizando um gesto no qual passa os dedos 
de sua mão direita por entre os cabelos da nuca, que remete a certo erotismo. 
Similarmente às outras obras apresentadas neste trabalho, o pecado original 
representado na alegoria de Adão e Eva é, também, um arquétipo que aparece 
recorrentemente em diversas culturas. Repete-se nas mais diversas línguas, e é 
retratado com ornado diferentemente em diversas de suas traduções. Os corpos 
belos, joviais e erotizados da linguagem pictórica contrastam com a maturidade e 
rigidez daqueles traduzidos no vídeo de Bill Viola (Figura 18). Enquanto no texto 
original, pode-se interpretar o nascimento decorrente da relação sexual, no intertexto 
de Viola, as personagens buscam permanecer vivas. 
Figura 18 — Man Searching for Immortality/Woman Searching for Eternity (2013) 
 https://www.palazzostrozzi.org/wp-content/uploads/2016/07/AM037972.jpg 
Para Karen Raney (Art in question, 2003: 82), o meio de vídeo é a maneira 
ideal para apresentar imagens de arquétipos que possuem um efeito intenso e direto 
sobre o espectador. Sua visão [de Viola] é que “a imagem é mais real do que a 
!85
própria coisa”, e que seu objetivo ao utilizar essas alegorias ancestrais é “levar o 
olho espiritual interior e emocional , ao encontro com o olho observador objetivo”.  50 51
Bill Viola, ao traduzir para o vídeo as pinturas de Cranach, reativa-as de 
modo subversivo, induzindo o espectador a questionar os motivos pelos quais Adão 
e Eva se apresentam de modo tão díspar ao que se vê na arte do passado. Seria 
uma ironia em relação ao tempo corrido entre as obras? Teria o pecado original 
tirado a vitalidade desses personagens que agora buscam permanecerem vivos, 
após a revogação da vida eterna que lhes foi prometida por Deus quando 
consumaram “a maçã”? Ou seria apenas um homem e uma mulher, desnudos fronte 
à câmera, contestando a normalização e objetificação dos corpos por uma cultura de 
que afirma que “sex sells”? 
 “Inner eye” é um termo cunhado pelo artista, em convergência com filosofias Zen orientais.50
 Tradução livre.51
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CONCLUSÃO 
O trabalho de Bill Viola é contemplativo e pessoal, e pode-se vê-lo como um 
reflexo da jornada individual do artista em direção às suas indagações relativas à 
existência. Para concretizar suas ideias, Viola elencou o vídeo como suporte para 
produzir sua arte, por perceber seu caráter inclusivo e de proximidade com as 
culturas estabelecidas na atualidade. Esse fator responderia ao motivo pelo qual a 
linguagem videográfica tem ganhado cada vez mais força como meio comunicativo 
na atualidade. 
Nesse sentido, pode-se dizer que o videográfico aproxima as pessoas por 
identificação, uma vez que a figura humana, a reprodução de movimentos e a 
sonoridade das obras remetem, em sua quase totalidade, ao ambiente humano. 
Consumir imagens do vídeo, significa, de modo geral, (re)ver ações e (re)viver 
situações plausíveis de existência. É evidente que a arte, qualquer que seja, não 
necessariamente tem o intuito de reproduzir esquemas existentes na realidade 
humana, porém é impossível dissociar o caráter intertextual de todo texto, 
videográfico ou não, que nos induzirá a criar relações com outro fato ou pensamento 
anterior. 
Logo, pensar em arte entrevê a capacidade de pensa-la como um duplo, real 
e imaginário, imediato e dinâmico, passado e presente, atual e original. Conforme se 
viu através das teorias analíticas do discurso, todo texto é, antes de tudo, um 
intertexto. Assim ele é denominado porque há uma inter-relação entre sua 
manifestação e um texto anterior, do qual precede e dialoga. Esse outro termo, 
dialógico, faz-nos pensar sobre a máxima de que “nenhum ser vive isolado”, quando 
de fato, sequer um pensamento pode ser uno. Todo signo, todo pensamento, todo 
ato é dialógico por essência, pois é um exercício de confronto do eu com o outro, do 
pessoal com o coletivo, do micro com o macro. E mais, essa compreensão é vital 
para se alargar a visão de mundo numa perspectiva global, para além do uso 
circunscrito tão somente ao campo das artes. 
Essa manobra intertextual ocorre, na obra de Bill Viola, em dois amplos 
aspectos: na primeira, internamente ao seu processo criativo, que é 
simultaneamente dialógico e tradutório; e numa segunda instância, quando ativa 
essa rede inter-relacional no espectador. No contexto de produção cultural 
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multimídia, esses cruzamentos reorganizam os parâmetros que outorgam 
legitimações diversas, oxigenando e renovando estatutos daquilo que se 
compreendia como correto ou adequado, quando se fala dos modos de produção 
artística. No que tange ao processamento dessas informações pelo público, espera-
se que o espectador confronte as obras de Viola com o seu próprio repertório 
imaginário, de modo que possa abrir sua mente a significações para além do 
ordinário. 
Lidar com arte contemporânea, é sabido, tem seus percalços. O fato do 
artista em questão utilizar a estratégia tradutora como exercício poético, todavia, nos 
mostra que essa manifestação não é de todo complicada, embora complexa. Não se 
trata, aqui, da relativização desenfreada do aparelho imaginário, mas antes um 
modo divergente de compreender a história e a vida em seus aspectos mais 
profundos. 
Quanto ao processo de configuração da obra, é possível afirmar que Bill 
Viola inquieta-se constantemente com modelos normatizados pelas culturas através 
dos tempos. Eis uma razão coerente para explicar o fato que o leva a utilizar os 
arquétipos junguianos em suas criações. Nesse contexto, as obras ora apresentam 
seus códigos recodificados a partir da linguagem original (sendo a pintura, o meio 
mais habitual desse processo) para a linguagem da tecnologia videográfica, ora 
mostram os seus signos transmudados para algo diverso da apresentação primeira. 
Ao romper com as tradições da pintura, Bill Viola faz uso das mais novas 
técnicas do vídeo para incorporar interpretações expressivas e simbolismos de 
modo a afastar-se do semblante da arte da representação imitativa. Assim, sua obra 
faz-se importante porque reflete a mudança dos padrões estéticos e culturais desde 
o início do século XX. 
Outro fato interessante a se observar, dada a pesquisa apresentada, é a 
permanente atualidade dos pressupostos epistemológicos adotados para concretizá-
la. Se tomarmos como exemplo que a teoria bakhtiniana data quase um século, e os 
estudos de Hjelmslev e Kristeva já possuem cada qual mais de cinquenta anos 
desde sua publicação, é possível, ao menos, elogiar suas extensas possibilidades 
de aplicações ainda hoje. 
Cabe ressaltar que exaurir as possibilidades de significação da obra do 
artista jamais foi a intenção desse trabalho. Antes de tudo, o que se propôs foi 
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mostrar o aspecto dialógico da videoarte de Bill Viola, e cotejar suas produções com 
os textos que originaram suas traduções para o signo do vídeo. Reconhecido por 
pela mutabilidade presente em sua poética, Bill Viola manipula o tempo como um 
gatilho sensibilizante.  
Em suas videoinstalações, o artista experimenta o tempo como vibração, 
como onda propulsora de sensações através das quais o público reage, interage, 
traduz. A presença desse ator, que é o tempo, ativa o sujeito no ambiente em que se 
encontra, cujo encontro se dá com a obra. Viola testa os limites da sensorialidade ao 
trabalhar com esse plano intensificado de elementos opostos ao cânone das artes 
visuais. Nesse sentido, o silêncio, a lentidão, a estagnação, a atenção, são todos 
“vazios” que o videasta põe-nos em confronto para que preenchamo-los. 
Somos compelidos, ao entrar em contato com uma obra de Viola, a 
confrontar esse espaço em branco, suspenso, desterritorializado. Embora diversos 
autores tenham denominado o trabalho de Viola como um exercício poético da 
mutabilidade , ou poética da luz e tempo , aventuro-me a interpretar sua poesia 52 53
como uma poética do entremeio. Embora possa denotar certa vaguidão, optou-se 
pela escolha desse vocábulo pelo fato de que é tão maleável quanto aberto a novas 
leituras. De fato, Bill Viola possui um sólido corpo de produção artística no que se 
refere à prática exaustiva do aparelho videográfico. Contudo, é também comprovado 
que seu trabalho apresenta maciçamente um caminho, um processo, antes que um 
resultado. 
Esse processo a que me refiro seria a inserção de espaços entre as 
imagens, seria a dimensão do tempo alargada por quadros entre os demais quadros, 
num exercício de montagem que nos convoca para sentir uma imagem quase em 
suspensão. O vídeo, nesse sentido, é uma questão de tempo inscrito na imagem. Tal 
postura subverteria aquilo que o cinema tem tentado nos mostrar desde o seu 
projeto inicial, pois a mimetização do movimento e do tempo no aparelho 
cinematográfico desejava reproduzir fielmente o que se vive fora das telas, e Bill 
Viola parece querer fazer com que sejam experimentados outros modos de ser, 
outras sensações. Essa inserção de espaço e esse alargamento temporal deixariam-
 Christine Mello, In SESC AVENIDA PAULISTA. Bill Viola: visões do tempo. São Paulo: Edições 52
Sesc, 2018.
 LONDON, Barbara; HOBERMAN, J.; KUSPIT, Donald. Bill Viola: Installations and Videotapes. New 53
York City: The Museum Of Modern Art, 1987.
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nos em suspensão, porém uma still life diferente daquela representada 
pictoricamente: uma suspensão no sentido de sentir por longo período uma 
determinada sensação. Estar suspenso em um momento, ao contrário de se ter um 
momento suspenso. É um processo de expansão e aguçamento sensorial, é a 
amplificação das emoções. 
Contudo, não é somente em seus vídeos que Bill Viola opera com o tempo e 
faz-nos questionar sobre a veracidade dos fatos observados. É também no tempo 
como medida histórica que somos provocados a repensar. Isso decorre dos 
cruzamentos de informações expostos pelo artista ao reapresentar imagens do 
passado, tornando a experiência completamente anacrônica. De fato, se o 
espectador possuir conhecimento prévio sobre história da arte, ou mesmo do corpo 
de obra de Bill Viola, será possível a este sujeito realizar uma série de associações 
entre aquilo que já conhece do passado e aquilo que vê no presente. 
Nota-se, desde a segunda revolução industrial, e mais enfaticamente ainda 
na atualidade, que esses processos de tradução e transposição são largamente 
utilizados. Seja nas artes visuais, seja na literatura ou publicidade, ou ainda diversos 
outros meios nos quais se utiliza a linguagem como forma de comunicação, há pois, 
processos de transposição intrínsecos ao discurso enunciado. 
Se tomarmos como regra a máxima bakhtiniana de que todo texto é um 
cruzamento de enunciados anteriores ao discurso presente, seria possível afirmar 
que, de fato, não há autor visto como o criador de um “original”. Isso porque a 
invenção referida seria um compilado de referências apresentada de modo singular, 
e essa singularidade não outorga ao seu criador o título de proprietário do todo que 
esse produto representa, mas sim um tradutor de ideias que as configura através da 
linguagem, conforme nos diz Jakobson e Julio Plaza. 
Mesmo ao negar-se a origem de determinada produção artística, é genuíno 
dizer que toda criação tem origem na arte precedente, pois nada é produzido no 
vazio para se estar isolado de quaisquer influências. Entretanto, na tradução essa 
realidade é acentuada, pois o lugar da tradução é o da combinação, da montagem. 
São nos desvios da repetição que encontram-se os traços de singularidade que 
permitem renovar a carga aurática das obras, ou simplesmente carregá-las de algo 
que lhes carecia na configuração chamada original. 
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Nesse sentido, pode-se pensar nas obras como sobreposições de diferentes 
temporalidades, compondo a união entre passado e presente numa tradução de 
tempos e conteúdo semântico que vêm a se completar. A obra, nesse sentido, deve 
ser entendida como anacrônica, como uma expressão do fora espaço-temporal. Isso 
porque o contexto em que é criada, dá-lhe toda uma configuração semântica, mas 
esse limitador de espaço e de tempo nem sempre lhe atribuem as mais potentes 
significações. Desse modo, quando se fala que a repetição, nos moldes deleuzianos, 
ela apareceria desse modo singular que o artista almeja, no movimento de 
reaparição das imagens do passado. 
Lembremo-nos também, da sensível expressão bakhtiniana sobre esse 
aparato intertextual que lhe foi tão caro: o texto é a expressão de uma consciência 
que reflete algo. Logo, ao olhar para uma obra e refletir acerca de sua potência é um 
exercício de troca, e não somente de análise. Pôr-se frente a um artefato e refletir 
sobre ele, é assim, debruçar-se nele e enxergar seu reflexo sobre a obra. É como 
olhar para a imagem de seu reflexo num espelho de água parada, com o adicional 
de que esta água, límpida e transparente, permite ver o que há entre a superfície e o 
fundo. É um exercício no qual pensa-se em si (no que se pode dizer sobre a obra) e 
no outro (na obra em si e naquele quem a fez). Encontrar, nessa prática, o que há 
entre o seu reflexo e o objeto do fundo da água, é o desafio que se propõe. Assim 
como o artista Bill Viola, que usa a poética ao se colocar no entre-meio, nessa 
virtualidade da tradução. 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